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PREFATA 


Studiile din acest volum cuprind o parte din comunicárile celei 
de a Vl-a sesiuni stiintifice a profesorilor Conservatorului din Cluj, 
desfäsuratä in 30—31 mai 1970. 

Ele trateazá, ca si cele din volumele anterioare, probleme de 
teorie muzicalä, analize stilistice, istoria muzicii, folclor, pedagogie 
muzicalá sau artá interpretativá, constituind un rezultat al activi- 
tatii stiintifice, didactice si artistice a autorilor lor. 


prof. ROMEO GHIRCOIASIU 
Rectorul Conservatorului 
,G. Dima* — Cluj 


INTRODUCTORY NOTE 


The works of this volume comprize several announcements pre- 
sented on the 6 scientific session of the teaching staff in the Con- 
servatory of Music (Cluj), that took place between 30—37 May, 1910. 

Like the previous volumes they deal with problems of musical 
theory, stylistic analyses, history of music, folklor, pedagogy and 
musical psychology as well as the art of performing, thus being a 
result of the authors’ scientific, didactic and artistic activity. 


prof. ROMEO GHIRCOIASTU 
Rector of the Conservatory 
,G. Dima“ — Cluj 


AVANT — PROPOS 


Les études comprises dans ce volume représentent une partie 
des communications présentées à la Vl-e session scientifique des 
professeurs du Conservatoire „George Dima“ de Cluj (30—31 mai 
1970). 

Comme aux années précédentes, ces études portent sur des ques- 
tions trés variées: théorie musicale, analyse stylistique, histoire de 
la musique, folklore, pédagogie et psychologie musicale ou art 
interprétatif, autant d'aspects de l'activité scientifique, didactique 
de leurs auteurs. 


prof. ROMEO GHIRCOIASIU 
Recteur du Conservatoire 
,G. Dima* — Cluj 
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Ipod. POMEO FTHPKOSUHY 
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VORWORT 


Die Arbeiten vorliegenden Bandes umfassen einen Teil der 
Mitteilungen, die im Rahmen der zwischen dem 30. und 31. V. 1970 
stattgefundenen VI. Wissenschaftlichen Tagung der Clujer Musik- 
hochschule dargelegt wurden. 

Sie behandeln, wie auch die Arbeiten der vorangegangenen 
Bande, Fragen der Musiktheorie, der Stilanalyse, der Musik- 
geschichte, der Folklore, der Pádagogie und der Musikpsychologie 
oder der Interpretationskunst und stellen das Ergebnis der wissen- 
schaftlichen, didaktischen und künstlerischen Tätigkeit der Auto- 
ren dar. 
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DESPRE UNELE PARTICULARITATI ARMONICE ALE FORMELOR ,,DA CAPO” 
IN LUCRARILE LUI JOHANN SEBASTIAN BACH tn 


ERWIN JUNGER 


Studierea unor probleme de armonie functionalá in prizma anali- 
zării creaţiei bachiene, ne oferă încă din prima fază a cercetărilor unele 
constatări deosebit de interesante. În primul rînd, o mare parte a asa 
ziselor „legi de fier“ ale cărţilor de armonie aflátoare în uzuantá nu se 
pot aplica structurilor armonice bachiene. În al doilea rînd, o serie în- 
treagă de fenomene pe cari armonia scolastică le tratează sub denu- 
mirea de „procedee atipice“, apar la Bach cu o frecvenţă impresionantă, 
ceea ce face ca denumirea de „atipic“ să-și piardă din multe puncte de 
vedere valabilitatea. Apoi — după cum vom vedea din cele ce urmează 
— însuși structura armonică a cercurilor cadentiale prezintă în creaţia 
bachiană o serie de particularităţi atît de caracteristice din punct de 
vedere stilistic, încît ne îndeamnă să opiniem pentru o delimitare sti- 
listică a noţiunii de „armonie funcţională a barocului“, ca un fenomen 
ce se deosebeşte fundamental de tot ceea ce se petrece in armonia func- 
tionalá începînd cu perioadele stilistice de mai tîrziu, începînd cu a doua 
jumătate a secolului XVIII. 


Formele tripartite bachiene — cari formează în parte subiectul 
cercetărilor noastre necesită în cea mai mare parte a cazurilor o foarte 
clară conturare a planului tonal armonic-functional, necesitate izvoritá 
în primul rînd din consecinţele structurii armonice a părţilor mediane 
și a particularitatilor ce se ivesc în cadrul reprizei. Dealtfel legătura 
text-muzică din ariile bachiene, în majoritate construite pe baza unui 
„da capo“ clar, necesită imperios o asemenea conturare. Din analizarea 
aspectelor armonice ale formelor „da capo“ bachiene putem extrage de 
la bun început cîteva observaţii, constatări cari pot fi calificate drept 
tipice din punct de vedere stilistico-armonic. Astfel, deobicei încheierea 
A-ului nu modulează încă direct la dominantă; discursul armonic este 
încă menţinut în tonalitatea de pornire, pentru ca apoi, în repriză, cercul 
tonal să se poată contura mai clar. Din punct de vedere al distribuirii 
functionalo-armonice putem însă distinge clar că desi fenomenul modu- 
latoric nu se produce încă aici, în cadrul cercului cadential se subli- 
niază însă în mod voit și reliefat tonalitatea dominantei, cu ușoare 
accente de inflexiune modulatorică, fără însă a se periclita — cel puţin 
deocamdată — unitatea tonală a acestui prim segment A. 

Un alt fenomen deosebit de interesant este că această inflexiune 
modulatorică spre tonalitatea dominantei caracterizează în general pie- 
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sele concepute în tonalitate majoră; in cazul tonalitátii minore această 
inflexiune modulatorică se produce deobicei spre paralela majoră. 

În ceea ce priveşte partea mediană B, aici se pot preciza de la bun 
început cîteva particularităţi armonice cari însă sînt valabile nu numai 
pentru părțile mediane ale formelor „da capo“, ci si pentru cele din 
preludii şi forme de dans. Această secţiune B. are o importanţă deo- 
sebitá din punct de vedere armonic în lucrările în cauză din creaţia lui 
Bach. Este fenomenul în cadrul căruia se reliefează cel mai clar re- 
latia lui Bach faţă de elementul armonic nou in acea perioadă sti- 
listică: gindirea armonică funcţională. Putem delimita din acest punct 
de vedere două constatări cu caracter general: 

a) Hegemonia functiunii de dominantă în procesul de creare al ten- 
siunii functionale si omiterea — in cazul tonalitatii majore — a acor- 
dului de pe treapta a IV-a in stare directá!. 

b) Se tinde spre o constructie metricá evidentá, care aparent con- 
trasteazá cu arhitectonica curgátoare a ,,polifoniei infinite". 

O a treia constatare — direct legatä de problemele specifice armo- 
nice pe cari le prezintă secţiunile mediane din formele „da capo“ ba- 
chiene este urmátoarea: 

c) Ín sectiunile B. asistám la o extrem de interesantá defalcare in 
două a structurii armonice funcţionale. Din această cauză, fata de sec- 
tiunea A. acest B. creşte considerabil în dimensiuni?. 

Să incercäm ilustrarea acestor abstractiuni prin următoarea formula: 


A. — P. - da capo. 
1—V (x) I—V—L 


În această formulă x poate fi egal cu treapta II sau VI, VI sau III, 
câteodată II—VI—III; fenomenul cel mai interesant este însă ca treapta 
a IV-a nu apare niciodată în cadrul acestui x. 

Un exemplu extrem de interesant ne oferă aria ,Lass o Welt mich 
aus Verachtung in bertrübter* din cantata ,,Liebster Immanuel Herzog 
der Frommen“ din Kirchenkantaten, vol. XIII, pag. 57. 


a) Mäsurile 28—29: cadenfü pe dominantä. (La I. — Re V.) 


1 Acest fenomen este remarcat deja de Max Zulauf in lucrarea sa ,Die Har- 
monik J. S. Bachs*, ed. Stümpfli u. Co. Bern, 1927, pag. 36, 39. 44. 

2 Trebuie să accentuăm însă, cá acest fenomen nu este o particularitate ex- 
clusivă a formelor „da capo“. El poate fi identificat şi în preludii şi forme de 
dans. În cadrul formelor „da capo“ însă, survin cîteva fenomene armonice cu 
totul particulare, a căror tratare urmează pe paginile următoare. 
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b) Idem, măsurile 46—47: încheiere pe tonică. 


[2-4 8131752 50 
Te pe ESS 
P A AGENS SEEGE: ERREUR I 


In partea mediand asistäm la axarea structurii armonice in tonali- 
tatea fa diez minor si si minor, cari de fapt sunt treptele III si VI ale 
tonalitátii initiale. In acest caz: 


c) Idem, măsurile 53—54: cadență pe treapta a Ill-a (fa diez 
I. — Re III.) 


d) Idem, măsurile 63—64: Cadenfü pe treapta a VI-a (paralela 
minoră) 


Exemplul citat atestă şi abstractiunea enunțată mai înainte, potrivit 
căreia în cercul cadential din tonalitátile majore funcțiunea de sub- 
dominantă în general şi treapta a IV-a în special este omisă. 

Un alt exemplu genial este duetul-arie „Ein unbegriflich’s Licht 
erfült den gazen Kreis“ din cantata „Mit Fried’ und Freud’ ich 
fahr'dahin“ din Kirchenkantaten vol. XIII, pag. 103. Aici avem de-a 
face cu o cezurá de dominantă în măsurile 28—29 si o cadență pe to- 
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nică în măsurile 48—49. Partea mediană însă cadenteazä numai de la 
„da capo“, si ceea ce este poate fenomenul cel mai interesant — sub- 
liniază voit treapta a III-a. 

Deci, în acest caz: 


A. — B. — da capo 
L — V—L X(IIL.) L — V. — I. 


Fenomenul ni se prezintá in mod analog si in cazul tonalitátii mi- 
nore. Se schiteazá cercul tonicä-dominantä, eventual si majorul paralel, 
partea medianá aduce celelalte trepte, eventual si dominanta paralelei. 

Ilustrind aceste abstractiuni cu un exemplu din aria „O, du von 
Gott erhóhte Kreatur* din cantata »Christum, wir wollen loben schon“ 
apárut in Kirchenkantaten vol. XIII, pag. 9, obtinem: 


A. — B |^ — da capo 
IL — HL — I X(V—VI —). I, — HL — I. 


Concretizat in exemple, fenomenul aratá in felul urmätor: 
8) Cadenfü pe tonica tonalitüfii paralele. 
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Pentru o si mai clară ilustrare a celor expuse mai înainte, repro- 
ducem încă un exemplu: cadenta din aria „Gerne will ich mich be- 
quemen* din Matthdus-Passion: 


a) Cadenţă pe dominantă. 


Din exemplele precedente putem extrage următoarea formulă: 
A. — B. — da capo 
I —V —L X (VII—VI). L —V. —L 
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Caracterul tripartit al formei atrage însă atenţia si asupra unui alt 
fenomen: aproape toate ariile (cu foarte rari excepţii) cadenteazá la sfir- 
situl părţii mediane, iar de aici începînd — indiferent de modul în care 
treptele secundare au apărut pînă la acest punct — asistăm la o neaş- 
teptată reintroducere a tonalitatii tonicii initiale, fără însă a se schiţa 
în mod deschis si clar fenomenul propriu-zis al modulafiei. Max Zulauf 
vorbeşte în acest caz despre o evidentă ruptură armonică în mersul 
natural al inlántuirii functiunilori. Ba mai mult, Kurth precizează că 
în acest caz avem de-a face cu un salt tonal înapoi la tonică, fără pro- 
cedeu modulatoric?. Se pune întrebarea: de ce procedează Bach astiel, 
dacă datorită acestui procedeu dezechilibrul tonal devine inevitabil în 
accepțiunea severá-scolasticá a noţiunii? Indiscutabil, ruptura armonică 
este evidentă, ea provoacă un efect functional neașteptat; după o în- 
cheiere cadentialá într-o anumită tonalitate, urmează în mod brusc to- 
nica unei alte tonalități. Este îndeobște cunoscut faptul cá continui- 
tatea funcţională era una din caracteristicile de bază ale armoniei ba- 
chiene; o deviere de la acest principiu, o abrogare a acestui adevăr nu 
putea fi deloc întîmplătoare, mai cu seamă dacă ne gindim la faptul că 
ariile și formele „da capo“ în general sunt singurul domeniu unde acest 
fenomen devine tipic! 

Explicaţia o găsim în relaţia dintre text și muzică, subliniat în acest 
fel printr-o subtilitate armonico-functionalá uimitoare: prin acest pro- 
cedeu cu totul atipic Bach tinde în mod vădit spre ilustrarea armonică 
a reluării începutului, iar ruptura armonică este chiar mijlocul prin 
care se subliniază sfîrşitul părţii mediane şi reluarea ariei de la „da 
capo, 

Concluzia se impune de la sine: acest fenomen armonic cu totul par- 
ticular si atipic, devine un element caracteristic $i determinant al struc- 
turii armonice in formele „da capo“ bachiene. Valabilitatea fenomenului 
exclusiv pentru formele „da capo“ este atestată si de faptul cá in pre- 
ludiile din suitele engleze — cu structurá tripartitá clará — pe linga 
mentinerea celor trei sectiuni se intercaleazá clare tranzitii modulato- 
rice, din cari se va putea apoi contura reluarea reprizei. 

In acest domeniu nu putem semnala decit o singurá exceptie: pre- 
ludiul in la minor din suita I-a, in care dupa cadenta din partea me- 
diana (do major, másurile 109—110), se trece direct la reluare. Fiind 
insá singurul exemplu care contrazice fenomenul analizat mai inainte, 
putem vorbi in lumina concluziilor analizelor noastre despre o particu- 
laritate functionalá a armoniei barocului, genialá prin subtilitatea ei, 
reliefatá in lucrárile lui Johann Sebastian Bach. 


ı Zulauf M. Die Harmonik J. S. Bachs. ed. Stámpfli u. Co. Bern, 
pag. 32—33. 

2Kurth E. Grundlagen des Linearen Kontrapukts, Bern, 1917, pag. 47. 

3 Asupra acestui fenomen deosebit de interesant ne atrage deja atentia si 
Pirro in celebra sa carte ,L'ésthétique de Bach“, Paris, 1907. 
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Some harmonic peculiarities of the da capo forms in Johann Sebastian 
Bach's works. 


Erwin Yunger 


Abstract 


In searching some aspects of the functional harmony in the creation of J. S. 
Bach, the author insists upon some specific harmonic peculiarities of the „da 
capo“ forms, analysing examples from the creation of arias, cantatas and pas- 
sions. The paper is actually one chapter of an extensive work dealing with the 
problems of harmony of the baroque, the problems dealt with interfere with the 
study of the counterpoint phenomena and the theory of forms in Bach’s creation. 


Quelques particularités harmoniques des formes da capo dans les com- 
positions de J. S. Bach. 


Erwin Yunger 
Résumé 


Dans le cadre d'une étude sur les aspects de l'harmonie fonctionnelle dans la 
création de J. S. Bach, l'auteur examine ici certaines particularités harmoniques 
spécifiques des formes ,da capo“ de Bach et il analyse tout spécialement des 
exemples pris aux airs, aux cantates et aux Passions. Pour donner la pleine sing- 
nification de cet article, nous mentionons en plus qu'il constitue un chapitre 
d'une étude dédiée à Vharmonie du baroque; les problémes abordés ici présen- 
tent de nombreuses interférences avec les phenoménes du contrepoint et avec la 
théorie des formes dans la création de Bach. 
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O HEKOTOPEIX TapMOHHU€CKHX cBolcrBax Buna „DÄ CAPO” B couunenusx 
Horanna Ce6acrbs3Ha Baxa 


Dpsenn fOnrep 


Pesmme 


Hccnenys HeKOTOPbIe BHABI PYHKLHHOHAHBHOÏ rapMOHHH B nponsBenenunax HMorauna Ce- 
Óacrbsna Baxa, aBTOp KoHneurpupyer CBOË BHHMAHHE Hà HeKOTOPble FAPMOHHUeCKHE cneuu(pu- 
yeckHe OCOĞEHHOCTH (popm OaxoBcKoro , da capo’, anann3npya, B OCOÉEHHOCTH, npuMepbl H3 
COUHHEHHİ apHİ, KaHTaT H ,,CTpacCTefi””. 

Paöora baxruueckH cocraBAseT rziaBy onuoro uccHenopannd, B KOTOPOË nmpe NOCBA- 
IHACTCH 3anayaMm rapMOHHH ÜÓapoKKO; TPAKTOBAHHBIE BOIIpOCb! HPEACTABASIOT MHOlOUHCJIeHHbIe 
HHTEp bepeHHHH c HƏYHEHHEM PeHOMEHOB KOHTPANYHKTA H TeOpHH opm counnenuii Baxa. 


Harmonische Eigenheiten der Da-capo — Formen in den Werken Johann 
Sebastian Bachs 


Erwin Yunger 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht einige Aspekte der funktionalen Harmonik im Mu- 
sikschaffen Johann Sebastian Bachs und richtet sein Augenmerk auf die spe- 
zifischen harmonischen Eigenheiten der bachschen „Da-capo“-Formen, indem er 
insbesondere Beispiele aus den Arien, Kantaten und Passionen analysiert. Die 
Arbeit ist eigentlich ein Kapitel einer umfangreicheren Abhandlung, welche der 
Behandlung der Merkmale barocker Harmonik gewidmet ist. Die erórterten Pro- 
bleme weisen zahlreiche Interferenzen mit der Unternsuchung der kontrapunktischen 
Phänomene und mit der Formentheorie im bachschen Musikschaffen auf. 
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IMPORTANTA UNEI FORMULE RITMICE ELINE iN CREATIA LUI BEETHOVEN 


ANDREI BENKO 


Poetica elină cunoştea o serie întreagă de combinații ritmice com- 
puse din două elemente: durata scurtă si lungă. Aceste combinaţii au 
fost folosite si în practica muzicală, ele constituind şi preocuparea teo- 
riei muzicii grecești din antichitate!. Alături de literatură, teoria si isto- 
ria muzicii folosesc și azi unele formule ritmice cu denumiri eline, pás- 
trate pe parcursul dezvoltării culturii muzicale (piricul, iambicul, tro- 
haicul, spondeul, tribrahul, bahicul, antibahicul, anapestul, dactilul, am- 
fimarul, creticul, molosul, etc.)?. . 

Din formulele ritmice eline cunoscute, face parte si peonul, fiind 
format din trei durate scurte si una lungás: 


a) — x— < x 
b) o — x LÁ 
Cue kie Eme a 


Uic Sa > 


Din documentele cercetate in legáturá cu tema noastrá rezultá cá 
pina in prezent s-a atras atentia asupra elementelor eline in creatia 
beethovenianá mai mult in legáturá cu iambicul, trohaicul, anapestul si 
dactilult, Lajos Bardos amintind de apariţia celor patru variante 
ale peonului in muzica populará maghiará, aduce si citeva exemple mu- 
zicale din creaţia lui Bela Bartok si Zoltán Kodaly. Tot 
Bardos se ocupá si de aspectele ritmice si metrice ale sonatelor pen- 
tru pian de Beethoven (dimetrii ritmici si metrici, iambicul pre- 
lungit, dimetrul mediator, rindurile defalcate in formule ritmice). Aici 
aduce si cîteva exemple muzicale de peon, apartinind temei noastre®. 

In cele ce urmeazá ne vom ocupa de varianta a patra a peonului: 

1) schitind drumul acesteia pind la Beethoven si referindu-ne. la 
sursele compozitorului; 

2) subliniind prezenţa ei în creaţia beethovenianá; 

3) arätind folosirea variatä a formulei din punctul de vedere al 
melodiei si al proportiilor; | 

4) incercind sá conturám sfera continutului subliniat in unele creatii 
$i cu ajutorul acestei formule; 

5) si formulind citeva concluzii pe baza rezultatelor la care am ajuns 
in urma analizelor. I 
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1. Urmărind drumul peonului pe baza creaţiilor muzicale — fără 
pretenţia de a fi epuizat problema — putem conchide că el este deja 
prezent in muzica elină; pind la Hândel apare într-o serie de variante 
ritmice precum şi în cele mai diferite genuri. Apare, fugitiv si in mu- 
zica din ars antiqua si ars nova. Încep să se înmulțească apariţiile in 
renaştere si baroc, încît pind la Handel dispunem deja de un mate- 
rial bogat, formulei acordindu-i-se o importanţă variabilă. Poate să 
apară în capul melodiei sau, sporadic intercalată în decursul ei, even- 
tual în acompaniament sau în țesătura vocilor, în stilul omofon, și citeo- 
dată sub formă de imitație în stilul polifonic. Iată tabelul sintetic al 
variantelor ritmice, pe baza unor antologii muzicale: 


| 
j 3 ) À DA 289, Sch 298 . 2 J İ: BD 31, 55, 67, 70, F 213, 
Seh 55, 134, 155, 209, 
DA 234, Sch 229, 279, ə 6 e © 


298 BD 98, Sch 192 


| | | DA 107 
ə Seh 59, 62 ı J ı O 
BD 33, 44, 64, DA 19%, 
246, Sch 52, 62, 64, . j J Sch 164 
125, 257, 266, 278 e 
| ] ] Ej BD 3, 33, 73 a, 79, id J. b J Sch 84, 164 


Sch 52, 266, 298 


| BD 44, 73 a, 73 b, D J 
J j B 2] 84, 87, 96, 108, 134, : . BD 93 


F 113, Sch 238 


3 
. J J J Sch 20 J. . J. J. BD 27 
| | | 2 BD 73 b, Seh 195 J o J 
° O BD 37, 49 
| i l J BD 32, Sch 42, 64, u^ J J 
E | 278 o F 213 
3 
BD 59, 67, 70, Sch 55, : 
° 123, 201 O. BD 86, Sch 241 


BD 16, 18, 23, 30, 33, 


ı J | J 37, 58, 59, 64, 70, 
134, F 52, Sch IL 18,0 © € ©: BD 37 
55, 193, 125, 164 


5 F 129—131 o o o p BD 37 


30 


Prezenta formulei studiate de noi, in creatia lui J. S. Bach s-a 
semnalat deja de unii cercetätori. Astfel, s-a atras de exemplu atentia 
asupra legáturii dintre Fuga in Re din Wohltemperiertes Klavier, vo- 
lumul II, si tema a doua din prima parte a Simfoniei a V-a de Bee- 
thoven?. Una din fugile lui J. S. Bach (anume cea in Fa din Wohl- 
temperiertes Klavier, volumul II) este denumitá de Ambros drept 
fugă poenicá?. 

Studiind inceputurile temelor din creatia lui Bach, gásim incá o 
serie de aparitii ale peonului. latá aceste variante ritmice?: 

La Joseph Haydn dám de urma a nouă variante ale formulei 
(fara cele oferite de catalogul intocmit de Hoboken), in aceste cazuri 
formula primind un rol mai important, ca in Sonata nr. 46%. Tata şi 
variantele ritmice la Haydn: 


== À Schr 920 77. M Sonata nr. 30 
€ 
i ] > Schr 533 nus | op. 2/1 


Schr 124/3, 183/83, 944/ 
7 > /28, 771/17, 912 a, E 
989/8, 1018 a. | A | I> Anotimpurile 
. 9 € 


WK I. 15, Schr 116/4, 


7 | 150/5, 178/5, 186/06, | Sonata nr. 20, 25, 30 
o 243 /3, 549, 553/1, 569, » g Creatiunea, Anotim- 


743, 912 a, 933, 990/13, purile 


L1 | 990/15, 1025. 3 
id * WK I. 14. | J ) | Simfonia nr. 100 
J J J . Sehr 110/6, 550. | | | J z 

- Sonata nr. 25. 


J J J 2 Sonata nr. 25 
o Q o 


r Anotimpurile 


Creatia mozartianá — luind in considerare chiar si numai inceputu- 
rile temelor — ne oferá patrusprezece variante ale folosirii peonului, 
desigur unele repetind materialul predecesorilor!!: 


SES 
E 


569 


£ 
š 
MINE 


Aparitiile peonului in creatiile barocului si clasicismului muzical au 
putut sá fie in mod direct una din sursele posibile alelui Beethoven. 
Ca a doua sursü posibilä poate fi socotitá muzica revolutiei burgheze din 
Franța de la sfîrşitul secolului XVIII si în:eputul secolului XIX. 
Arnold Schmitz a atras atenţia muzicologilor asupra analogiei 
directe dintre Hymne du Panthéon creat de Cherubini si apărut în 
anii 1795—96 si prima temă a Simfoniei a V-a de Beethoven: 
Muzica acestei perioade ne oferă în plus încă « serie de exemple din 
creaţia compozitorilor francezi, fie din creaţia de operăt?, fie din alte 
genuri — marșuri, muzică vocal-simfonică — compuse de Gossec, 
Rouget de L'Isle, Catel, Méhul si Cherubin il: 


Ü = d K 528 a 
pes 
F | p | | É 36 pro, 492714, 527/25, | J | J ə 
oO: 546 2 
zon 
FS dem Jd d doxes 
4 6 
K. 196 f, 441, 480, 620/7, Ij | j ı 2 A 
J I | b 626 a/2 c — )o an 
K 112, 499/14, 603, | | ) | PE 
ə 626 a /2 ec | 
| | | J K 492/26 E il ; J KG 127 
2 | | J K 492/14, 620/7 J . ) KG 127, 136 
3 2 J 
| | - J J J . KG 127 
e 4 J K 504 
| J ] J 7 197, 128 


jllossm 


Ca o a treia sursă posibilă se poate aminti muzica populară 
germană care de asemenea ne oferă cîteva variante ritmice ale peonului, 
în special varianta a patrat: 
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50 EB 1324 
| | || 5 EB 2 c, 96 h, 182 b 2 
] ] J P EB 61 g 


EB 2 c, 61 g, 98 g, 93 h, 


ia J 1353, 516 


EB 17 d, 42 i, 191 c, 


215 a, 41 h, 41 k 2, 

| 79 a, 93 a, 93 c, 93 d, 
. 93 h, 341 b, 516, 520, 
Kar, 608, 649, 651, 698 a, 


698 a, 698 b, 705 a, 
705 b, 1426. 


J | J| ] EB 433 a, 433 b, 502 
EB 25 c, 61 b, 67 a, 
J J | J li, 125 b, 127 a, 
173 a, 278, 376, 743 c. 
| | | | EB 70 a, 246 a, 401, 
id . 465, 1679 


J J J o EB 267, 313, 1651 


Semnalám si o a patra sursü care figureazá in unele lucräri. Este 
vorba de afirmatia lui Karl Czerny, dupá care pe Beethoven 
l-ar fi indemnat in formularea motivului de bazá a Simfoniei a V-a, 
cintecul de pásári. Conform pärerii specialistilor, pasárea numitä Em- 
beriza hortulana emite motivul acesta destul de precis atit din punctul 
de vedere al ritmului, cit si din acela al melodieitf. 

Deci, dupa cum se poate constata si din succinta prezentare de mai 
sus, cultura muzicalà din Europa a preluat si acest element al culturii 
antice. Pe parcursul secolelor, practica si teoria muzicalá cunoaste: 
peonul și-l foloseste!", : 

2. La Beeth o v en apar toate patru variante ale peonului, cea mai 
frecventá fiind varianta a patra: 

Analizind creaţiile mai importante ale compozitorului (sonatele 
pentru pian, cvartetele de coarde, uverturile, concertele pentru orches- 
tra si pian, respectiv pentru vioará, opera Fidelio, Fantesia pentru pian, 
cor şi orchestră, Missa Solemnis şi toate simfoniile), orientindu-se si 
după volumul de bază al lui Kinsky şi Halm!$, am întîlnit peonul 
in cincizeci si sase de creatii prevázute cu numár de opus si sase fara 
opus!?. Între schiţele compozitorului am mai găsit două exemple, unul 
pentru un Scherzo, altul pentru Uvertura Bach, planificată dar nerea- 
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lizatä, cu indicarea motivului B-A—C—H de compozitor?. Incadrind 
aceste compozitii si schite in ordine cronologicä, reiese cä peonul apare 
la Beethoven intre anii 1790 si 1826. 


Missa Solemnis 
(Agnus Dei) 


eI d d 


Pentru a ne da seama de bogätia fanteziei ritmice, in exemplul ur- 
mátor, in prima coloaná sintetizám (de astá datá fárá indicarea surselor) 
formulele ritmice ale peonului apárute la predecesorii sái si in cele apá- 
rute la Beethoven — in coloana a doua, cu indicarea opului: 


aj 
3 
3 J — 124 B 
3 
PF 2 55, 31/2 
m 
Fm 


3, 10/2, 14/2, 15, 18/4, 


19, 22, 28, 31/2, 49, 
+ 73, 125, 126/2, 133, 


135 


b) 
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. a) 
7: 


b) 


—P 


19, 2/1, 111, 130, 135 


Td ue e 


PPP 


Flas 


— 


ns 


Jj 
Ep 
Ti) 
111 
101 


pad 
293.3 


a 
7. 


21 


10/1 


2/2, 15, 21, 36, 60, 68, 
92 


19, 55, 92 


59/2 


2/2, 2/8, 9, 18, 19, 21, 
36, 49, 55, 59/2, 59/3, 
60, 61, 72, 74, 80, 92, 
98, 113, 115, 125, 130, 


132, WoO 54, WoO 
197, Anh. 17, 
57, 58, 71, 84 
57, 58, 71, 85 
55, 68, 92, 98, WoO 


158/18 


2/3, 18/1, 19, 21, 55, 
59/2, 74, 115, 119/5, 
126/5 WoO 183 


ər 
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| J ] J — 2/1, 2/2, 10/1 
Pr 3 j 
Se poate constata la prima vedere cá Beethoven foloseste acest 


singur element al limbajului muzical cu o ingeniozitate rar intilnita, 
dind la ivealá o gamá intreagá a variantelor ritmice. 


ITI Lp 
m. 


72, 74, 132 
ao ee 
3 
J | ] 25 67 
3 
PTT od e 
o P 
VN 
| | | J 72 
o O . 
N — 
J J J » 18/1, 21, 36, 55, 60, 68, 
— > 98 138, WoO 13 


dl. 6, 33/2 
QOLL... 
I 


0 —x 533 
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3. In al treilea rind dorim sá arátám folosirea variatá a formulei ín 
cadrul melodiei, bazindu-ne, ín primul rind pe Simfonia a V-a si pe 
opera Fidelio. 


: Skiz/Seh, Skiz/Kv. 


132 44) w 
JJJJ J m 
lc. 
ik | 
Tn / 
Jan U. 
(4:204. 3 «d 
ə 
yı. 
per 
J) de. 
Jddao™ 
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Peonul poate să apară într-o formulă melodică statică, fara mişcări, 
fără salturi într-o direcţie sau alta: 


Simf. V.1. 34-5 


Apoi apare cu urcare, cu coborire, precum si cu salturi mai mici sau 
mai mari într-una din direcţii sau in ambele direcţii. În unele cazuri 
motivul este format din elementede unui acord minor sau major: 


V. 1.18-19 


V.1.154-5 
° (2 
5 
V.1.163-4 
c) 
V.1. 69-70 pesti 
ds 3 — 


Beethoven foloseste aceastá formulá in forme de secventá, repetare 


si combinare a acestora cu alte posibilitáti (gradare, contrapunere de 
tempo etc.): 


Fidelio,5 


SIME. V. 4.44-49 
6000007 İl m 


“ 
(YT 
Mu” — ee 


em: GE CES 
UN VEN MULT 
fe? ae ee ee — "a [ 
2——— i rr CEE SES A à b 


d) 


Yam! ———— 
II HS Sea TE EIN 
Za a 1 Lİ za 
EIS» 0.0 


Ba mai mult, ea poate sá apará in Spiritul polifoniei in formá de mis- 
care contrapusä, in diminutie, augmentatie fatä de prima aparitie in 
` compozitia respectivä: 


e^ Fidelio,8 
.. e 


Fidetio, 10 


wm 
—.——U.. 2 
= res =] ae PE ESS 


Fidelio, 8 


ET —— n 
Hess 27 1 77 IE ITI 
[7] i 


Tot in acest sens, în cîteva cazuri, intilnim formula în formă de imita- 
(ie cu aparitia ei in diferite voci si in acompaniamentul orchestral: 


Simf. Va, 


Fidelio 
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Si in fine, formula poate sá apará ca element care sublinieazá legátu- 
ra existentă între părţile unei creaţii de proporţii mai mari, ca în cazul 
Simfoniei a V-a. Formula de bază din prima parte a simfoniei, în a 
doua parte apare îmbogăţită, înflorită, cu anticipație, folosind cadrul a 
două măsuri. În partea a treia o regăsim în formă augmentata (de ase- 


menea in douá másuri) iar in patra parte cu un nou aspect, — cu tri- 
ole — in tema a patra: 


4} 


Expresivitatea formulei depinde, desigur de forma in care ea se pre- 
zinta, ne mai vorbind de celelalte elemente ale limbajului muzical care 
o preced sau o urmeazá. Ea poate avea un caracter activ care, uneori 
ajunge pina la sublinierea sentimentului de revoltá, un caracter surprin- 
zütor cind se foloseste ca pauzá — eventual unisono-tutti, un caracter 
quasi-monumental in interpretarea corului cu acompaniamentul orches- 
trei. In general ea ne apare mai domolá, mai liniștită atunci cînd începe 
cu sunet accentuat, de exemplu în măsură de 6/8, 5/8, etc. sau:cu triole. 
Intre acesti poli intilnim o gama largá de posibilitati expresive, dupa 
cum vom vedea mai jos. 

3b) Observám cá la baza formulei stau trei elemente scurte si unul 
lung. Realizarea muzicalá ritmicá la Beethoven este foarte bogata 
in combinatii. In cele mai multe cazuri elementele scurte sint de va- 
loare egalá, insá de proportii diferite fatá de elementul lung. Pornind 


de la pozitia 1:1 ajungem piná la cea de 1:22 unde 1 — cu elementul 
scurt: 
Fidelio, i D Simf. V.1. 279 
: Fidelio,l Fidelio, 8 A 
y on 
4 5 . "ƏN. UNA LLL LH 
b) 1 
F4gel10,3 Simf. V.&. 
RE zn 
a Îl 
, “27 Simt. V. €, 
” ANG të + Ai) nr un se Tree | )— — — 
d | Ne 
1... 1. ə ob SABE RYAN | 
bul. | — 
Fidelio ,5 Fidelio,16 
ER 


Există însă şi cîteva cazuri cînd durata elementelor scurte este ine“ 
gülü, reprezentind proporţii diferite, ca de exemplu: 2:1:1:4, 2:3:1:4, 
sau 4:3:1:8, etc. — unde 1 — cu valoarea elementului cel mai mic din 
formula respectivă. 

4. Încercăm să conturăm sfera conţinutului subliniat în unele creaţii 
ale lui Beethoven, și cu ajutorul acestei formule, pornind de la nu- 
mirea ei. 

La Homer paeanul era medicul zeilor, de al cárui nume se leagá 
mai tirziu vindecarea miraculoasá. Numele incepe apoi sá fie folosit in le- 
gäturä cu zeul Apollo, fara a se rupe legátura cu sfera de vindecare 
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a bolilor. Mai rar apare ca atributul lui Dionysos, sau Zeus, even- 
tual Pan. Uneori poate să aibă înţelesul chiar de medic?" Tot la H o- 
mer această noţiune înseamnă si imn, un fel de cîntec de jertfă ?. 
Alte surse ne informeazá cá paeanul (paianul) mai inseamná si rugáciu- 
nea sau multumirea pentru obţinerea victoriei, adresată zeilor?*, In li- 
teratura anticá figureazá destul de des ca gen, in liricá, in piesele de 
teatru?*. Pe lîngă cele amintite mai sus, în diferite surse găsim unele 
completări. Astfel, aflăm că noţiunea (respectiv genul) de care ne ocu- 
păm, în anumite cazuri se folosea în sensul chiotelor, rugăciunilor co- 
lective sau de bocet, şi cîntec de luptä?®. Deci nici la grecii antici, noti- 
unea un avea o singură și bine conturată sferă, ne mai vorbind de fap- 
tul că în unele cazuri intra în sfera ei si un dans cu caracter lent si 
solemn? Nu ne va mira deci faptul cá în muzica predecesorilor lui 
Beethoven întîlnim formula în cele mai diferite genuri. 

În problema conturării sferei conţinutului ne vin în ajutor genurile 
si fragmentele cu text din creaţia compozitorului. Să urmărim mai jos 
gama vastă a genurilor în care apare peonul la predecesorii (a) lui 
Bethoven si la Beethoven (b): 


a) b) 
air — 
alleluia — 
—. bagatel 
ballata — 
— balet 
cadenta — 
canon canon 
cantata — 
conzonetta x 
chanson — 
choral — 
cintec em 
concert concert 
cvartet cvartet 
dans dans 
divertimento = 
duet = 
fantezie fantezie 
fugá fugá 
imn 
lied lied 
madrigal — 
magnificat e 
mars — 
missa: Kyrie, missa: Agnus Dei 

Crucifixus 

Sanctus 

Benedictus 
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a) b) 


motet — 
— muzica de scená 
opera opera 
oratoriu — 
pasiune o 
preludiu — 
ricercare — 
rondo — 
— septet 
— sextet 
— schita 
simfonie simfonie 
sonata sonata 
= sonatinä 
suitä: Sarabandä — 
Gagliardá 
tertet (tertet) 
toccata “ə 
trio trio 
uvertura uverturá 
variatiune variatiune 


Un nou punct de sprijin aduc din acest punct de vedere acele mo- 
mente din opera Fidelio, in care peonul apare cu text. Avem mai mult 
de treizeci de astfel de cazuri. In operă, peonul sustine între altele sfera 
noţiunilor: 'ajutor, victorie, dreptate, vigilentá, noroc, bárbátie, curaj, 
recunoştinţă. E adevărat cá tot aici însoțește si noţiuni ca: groapă, la- 
crimi sau guvernator, ofiţer etc. Apare şi ca negare sau negare urmat 
de poruncă. Folosirea în sublinierea unui larg sir de noţiuni vine in 
susținerea celor afirmate mai sus în legătură cu genurile. Menţionăm 
că literatura muzicală socotește formula ca una din exemplele cele mai 
grăitoare ale expresiei victoriei şi libertăţii în Simfonia a V-a a com- 
pozitorului?®, fapt care nu se poate rupe de rolul peonului în această 
creaţie. 

De asemenea, este cunoscută părerea că Simfonia a V-a exprimă și 
ideea: per aspera ad astra”), si cu ajutorul peonului. Din cele afirmate 
pînă în prezent în legătură cu ideea de bază a acestei simfonii, menti- 
onäm durabilitatea observaţiei făcute de Beethoven — după afir- 
matia lui Schindler („Aşa bate în ușă destinul“), de unde provine 
denumirea de Simfonia Destinului?, precum şi încercarea lui Arnold 
Schering dea da un program poetic simfoniei, conform căruia pri- 
mele cinci măsuri (deci peonul) și variantele sale ar însemna motivul 
ciocnirii dintre asuprirea despotismului si masele revoluţionare. În 
părţile ce urmează, formula ar semnifica scena populară, de rugăminte, 
ca în unele opere contemporane, anunţarea sosirii eroului salvator, 
apoi intrarea triumfalä si salutarea acestuia?!. Sfera noţiunilor expri- 
mate, subliniate şi cu această formulă ritmică este cît se poate de vari- 
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atá — de la unele cu un sens minor piná la altele cu un continut uni- 
versal. 


5. Din cele mai sus arătate rezultă: — 
a) Legátura creatiei beethoveniene cu cultura anticá in general, si 


cu cea eliná in special, transmisá de secole cu ajutorul diferitelor cul- 
turi, prin diferiti compozitori sau indirect, prin muzica populará. 


b) Folosirea foarte variatá, chiar si a unui singur element al limba- 


jului muzical, este o dovadá in plus a ingeniozitátii compozitorului. 


ql 
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The importace of a hellenic rhythmic formula in Beethoven's creation. 


Andrei Benkó 


Abstract 


The author is concerned with the peon's part in Beethoven'n creation. He out- 


lines its way on the basis of the musical creations unto Beethoven referring to 
the composer's sources. He underlines the presence of the formula in the most 
important genres of Beethoven (the sonatas for piano, the string quartets, the 
overtures, the concerts, the opera, Fidelio, Fantasia, Missa Solemnis, and all the 
characteristic aspects in the use of the peon. 


The author points out the connection of Beethoven’s creation with the Helle- 


nic culture, also Beethoven's originality in using variably this element. 
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L'importance d'une formule rythmique helléne dans la création de Beethoven. 


Andrei Benkó 


Résumé 


L'auteur étudie la róle du péon dans la création de Beethoven: il retrace bri- 
évement la chemin parcouru par le péon jusqu'à Beethoven, se rapportant aux. 
sources du compositeur. Il met en relief la présence de cette formule dans les 
genres les plus importants de Beethoven (les sonates pour piano, les quatuors à 
cordes, les ouvertures les concertos, l'opéra Fidelio, la Fantaisie, la Missa So- 
lemnis et toutes les symphonies) L'article traite aussi des aspects caractéristi- 
ques de l'emploi de péon, il présente également la sphére du contenu, soulignée 
par cette formule aussi. 

L'article met en évidence la relation de la création de Beethoven avec la 
culture helléne et l'utilisation ingénieuse (avec des fonctions variables) de cette 
formule. 


BaxxHocrb OQHOH PHTMHUECKOĂ »44Hnckoh dopwbi (neon) B COUHHEHHAX. 
berxonena 


Anmnpeii benké 


Pesiome 


ABrop nayuaer ponb neona B TBOpeHHH BerxoBeHa. Hameuaer ero nyTb Ha OCHOBe My3bl- 
KAJIBHBIX npousBenennii Jo BerxoBeHa, ccbiJlascb Ha HCTOHHHKH Kommo3HTopa. On HOAHÉPKH- 
Baer npHcyrcrBHe dopMyzbt B CAMBIX BaXKHBIX manpax BerxoBena (coHaTbi Ansı poprennano, 
CTPYHHBIE KBAPTETH, yBepTIopbr, konieprbi, onepa cuero, banrasns, ,, TopoxxecrBenBast Mecca'* 
H Bce CHMPOPHH), npeacraB/sier XapaKTepHble BHABI ynorpeGnenua neona, oGpucoBbiBaer chepy 
NOAYEPKHYTOFO COLEPKAHHA TOXe C ero HOMOLLDİO. 

ÎonuëpkaBaercs cBs3b ĞETXOBEHCKHX COUMHEHHÄ c 3JJiHHCKOB KYJIbTyYpOH H HaXOHUHBOE 
ynorpeGzeune (c H3MEHUHBOH pourbio) əroro >nemenra BerxoBeHOM. 


Die Bedeutung einer griechischen Rhythmusformel (des Peons) in Beetho- 
vens Werk 


Andrei Benkó 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht die Rolle des Peons in Beethovens Werk. Er ver- 
folgt die Entwicklung des Peons im Musikschaffen bis zu Beethoven und er- 
forscht die vom Komponisten angewandten Mittel. Der Verfasser unterstreicht 
das Vorhandensein dieser Formel in den wichtigsten Gattungen bei Beethoven 
Gn den Klaviersonaten, Streichquartetten, Ouvertüren und Konzerten, in der 
Oper Fidelio, in der Phantasie und in der Missa Solemnis, als auch in allen 
Symphonien). Er stellt die charakteristischen Aspekte der Anwendung des Peons 
dar und umreisst den mit Hilfe des Peons hervorgehobenen Inhaltsbereich. 

Der Verfasser betont die Verbindung zwischen Beethovens Werk und der 
griechischen Kultur und die sinnvolle Anwendung (mit veränderlicher Rolle) 
dieses Elements durch Beethoven. 
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SUITA PENTRU PIAN NR. 3, OP. 18. DE GEORGE ENESCU — 
CONSIDERATIUNI STILISTICE 


RODICA OANA-POP 


Dintre cele 15 compozitii — cu sau fara numár de opus! — dedicate 
de George Enescu pianului, nu au fost incá analizate decit so- 
natele op. 24 nr. 1 si nr. 3°. 

Prin prezentul studiu incercám sá aducem citeva contributii la intre- 
girea cunoasterii complexei personalitáti a muzicianului román, pornind 
de la constatarea cá dacă unele dintre creaţiile pianistice enesciene au 
mai ales o importantá documentará, altele — printre care si Suita nr. 3, 
op. 18 — contribuie la intelegerea evolutiei creatoare a compozitorului, 
la limpezirea unor fatete insuficient aprofundate ale operei sale. 


Publicatá in 1958, in Suplimentul revistei Muzica din luna august, sub 
titlul „Lucrări inedite de George Enescu“, Suita reuneşte cele șapte 
Pieces impromptues scrise între anii 1913— 1916 şi intitulate: Melodie, 
Voir de la steppe, Muzurk mélancolique, Burlesque, Appassionato, 
Choral si Carillon nocturne, primele douá fiind concepute la Paris, ur- 
mátoarele trei la Cracalia si ultimele douá la Sinaia. 


Cronologic, cea de a treia Suitü pentru pian se inscrie la confluenta 
primei si a celei de a doua perioade creatoare, marcind trecerea de la 
așa numita etapă a „afirmării personalității“ (1897—1915), la etapa „de 
maturitate“ (1915—1937).3 

În scopul definirii particularitätilor stilistice ale Suitei op. 18 si toto- 
dată al stabilirii unor elemente de legătură cu alte creaţii enesciene, se 
impun cîteva observaţii desprinse în urma analizei efectuate asupra 
fiecărei piese componente, sub aspectul construcţiei formale, al concep- 
telor melodico-ritmic, armonic si polifonic. 


1 Fără a mai aminti compoziţiile scrise în perioada studiilor vieneze, avem 
în vedere atît cele șapte opus-uri si anume: Suita nr. 1 ín sol minor, op. 3, Va- 
riafiuni pentru două piane pe o temă originală, op. 5, Suita nr. 2 in Re major, 
op. 10, Suita nr. 3 (Pieces impromptues), op. 18, Sonata op. 24 nr. 1 ín fa diez 
minor, Sonata op. 24, nr. 2 — rümasá neterminatá — Sonata op. 24, nr. 3 in Re 
major, cit si piesele fárá numár de opus intitulate: Introduzione, Baladá, Pre- 
ludiu şi Scherzo, La fileuse, Impromptu si Piesă-omagiu lui Gabriel Fauré si, de 
asemneea, Fantezia pentru pian si orchestră si transcriptia pentru pian a Rapso- 
diei nr. 1 in La major. 

? Bughici, D.: Sonata op. 24 nr. 1, in rev. Muzica nr. 5—6/1964 si Niculescu, 
St.: Sonata op. 24 nr. 3, in rev. Muzica, nr. 8/1956. 

3 Cf. Ghireoiasiu, R.: Consideraţii asupra periodizării creaţiei enesciene, co- 
municare la Simpozionul international „G. Enescu“, Bucuresti, 1967. 
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Din punct de vedere al structurii formale, cele sapte párti ale Suitei 
evidenţiază trăsături predominante si in ultimele lucrări ale lui 
George Enescu: subordonată mesajului artistic invederat, forma 
nu reprezintă o schemă rigidă, dar nici una arbitrară, ci aga după cum 
remarca muzicologul Mihai Rădulescu, lasă impresia „că tine 
cumpăna între stringentá şi libertatea improvizatorica™. 

În funcţie de cerinţele conţinutului, Enescu „recrează“, cu rafinată 
subtilitate, forme tradiţionale cum sînt: sonata fără dezvoltare (în Me- 
lodie), îmbinarea între elemente ale rondo-ului — cu două episoade — 
și cele ale temei cu variatiuni (în Voir de la steppe), liedul tripartit 
compus (în Mazurk mélancolique şi Burlesque), îmbinarea între elemente 
ale formei tripartite şi cele ale formei de sonată (în Appassionato) şi 
tema cu variatiuni (în Choral si Carillon nocturne), înlocuind principiul 
„repetării“ cu cel al necontenitei transformări şi vádind o grijă deose- 
bită pentru asigurarea unităţii lucrării. 

Astfel, perioadele sau frazele muzicale (ca în cazul piesei a VI-a) ce 
intră în alcătuirea respectivelor secţiuni, nu sînt niciodată readuse în 
forma iniţială ci mereu modificate. În schimb, în structura diferitelor 
secţiuni, pot fi deseori recunoscute aceleaşi elemente melodico-ritmice. 

În cadrul secţiunii B din Burlesque — spre a ne limita la un singur 
exemplu — microsectiunea b are la bază materialul melodico-ritmic al 
perioadei b din sectiunea A. 

Uneori, aceste tendinte de unificare se manifestá si intre douá piese 
diferite, cum se intimplá, de pildá, cu piesele VI si VII, in locul celei 
de a doua variatiuni a Carillon-ului nocturne apárind sectiunea initialá 
a Choralului, transformatä melodico-ritmic si armonic. De mentionat 
faptul cà intervalul repetat de cvartá perfectá descendentá cu care de- 
buteazá piesa a VII-a — sugerind sonoritáti de clopote — fusese pre- 
gătit în cadrul codei Choral-ului. 

Acelaşi principiu al „anticipăriit cum l-a denumit compozitorul 
Stefan Niculescu? se constată si în creaţii enesciene ulterioare, 
ca Sonata a treia pentru pian, Cvartetul nr. 2 pentru coarde si pian, 
Simfonia de cameră. 

Merită să fie semnalat încă un element al structurii formale carac- 
teristic majorităţii operelor de maturitate ale lui George Enescu 
si care e „prefigurat“ încă de pe acum: larga desfășurare pe care o 
dobindeste secţiunea codei. În acest sens, exemple ne oferă coda din 
Burlesque (más. 217—329), Choral (más. 14—20) si Carillon nocturne 
(más. 38—48). 

Privitá in totalitatea ei, melodica acestei suite, cáreia ii sint subor- 
donate toate celelalte elemente ale limbajului muzical poate fi circum- 
scrisă in următoarele coordonate principale: 

1. o linie melodică liber desfășurată, ca urmare a diferentierii Si 
totodată a întrepătrunderii cîtorva celule generatoare, și suprapusă in- 
deobste la mai multe planuri, 


^ İn: Insemnäri pe marginea unor lucrări de George Enescu, rev. Muzica, 


nr. 4/1957. : 2 
5 In: Aspecte ale creaţiei enesciene in lumina Simfoniei de cameră, Studii 


muzicologice, Uniunea Compozitorilor, Bucuresti, 1958, pag. 38. 
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2. desi ancorat in tonalitate, melodismul implicá deseori interac- 
fiunea modurilor populare de o inepuizabilá varietate, a intenselor cro- 
matizari, precum si a unor scári de 7,9, 11 sunete avind o constructie 
intervalicá aparte. 

Un exemplu edificator in privinta felului cum Enescu realizeazä 
„unitate în diversitate“ în chiar cadrul elementelor constitutive ale liniei 
melodice, ne furnizează secţiunea B a piesei Burlesque. 

Se impun aici, două motive de cître patru sunete. 

Primul apare pentru intiia oară în măsura 90 (pentru a reveni pe 
parcursul secţiunii de încă opt ori) reprezentînd un tetracord frigic (în 
sens descendent). E] este continuat printr-un tetracord major (în sens 
ascendent): 


— ñ 4-8 ;— — 13 D | 


Acelasi motiv va fi prezentat, de patru ori si in forma-i inversatä. 


Al doilea motiv de patru sunete, expus initial in másura 97, nu este, 
din punct de vedere melodic, decit inversarea unei transpozitii a cu- 
noscutului motiv B—A—C—-H 


atit de frecvent utilizat începînd din secolul XVIII si pînă in zilele 
noastre şi pe care Enescu il va folosi ulterior in opera Oedip, So- 
nata a III-a pentru vioară si pian, suita Impresii din copilărie, Simfonia 
a IV-a, Simfonia de cameră”. 

Exploatind principalele posibilităţi de permutare a sunetelor consti- 
tutive ale motivului, Enescu ni-l prezintă nu numai in forma in- 
versata sus amintită, ci si în diferite transpuneri ale unei variante a 
acesteia (luînd ca punct de plecare sunetul al treilea) şi chiar în trans- 
poziţia unei variante a originalului. 

Analiza comparată a celor două motive ale secţiunii B, faţă de în- 
ceputul secțiunii A, ne arată corespondența lor intervalică, ceea ce 
atrage constatarea că ele derivă din prima frază melodică a 
piesei, confirmind, o dată în plus, capacitatea compozitorului de-a in- 
venta melodii de expresii diferite și totodată înrudite intonational: 


6 Vezi: Benkö, A.: Motivul B—A—C—H în muzica secolului XX, în Lucrări 
de muzicologie, vol. 4, Cluj, 1968. 

7 Într-o lucrare anterioară Suitei op. 18, anume în Sonata pentru vioară si 
pian, op. 6, elementele motivului B—A—C—H nu apar succesiv ci sînt intrerup- 
te prin pauze (ca şi în cazul Sonatei pentru violoncel si pian op. 26. nr. 2) ceea 
ce constituie o „abatere“ de la folosirea tradițională a acestui motiv. 
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B 
(motiv 1 ) 
= H 
Kr ALL. [s : š 
pov M 


B 
( motiv 2) 


Dacă din punctul de vedere al organizării materialului sonor, piesa 
a III-a, Mazurk mélancolique e concepută in La major, iar piesa a 
V-a, Appassionato, in Re major, celelalte cinci piese vádesc o lárgire a 
sistemului tonal traditional. 

Chiar prima piesá, Melodie, purtind armura lui Sol major, isi axea- 
za structura melodicá si armonicá pe scara formatá din sunetele: 


Succesiunea intervalicä: terță mică, secundă mică se află la baza 
constituirii temei initiale si a temei concluzive, în timp ce construcţia 
temei secundare prezintă succesiunea: secundă mică, terță mica (por- 
nind de la sunetul re diez): 


ce determină melodica şi armonia secţiunii principale a piesei Burles- 
que e construită pe temeiul gamei Re major armonic (piesa comporta 
doi diezi la cheie), căreia i s-au adăugat noi sunete împrumutate din 
modurile folclorice: sol diez (din Re lidic) şi mi bemol (din Re frigic). 
Ea poate fi identificată nu numai în forma-i iniţială ci şi în inversare, 
în recurenţă si in recurenta inversării. 
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Ín piesa Carillon nocturne (ce are armura lui Mi bemol major), lu- 
ind in considerare nu numai materialul sonor al liniei melodice a celei 
de a doua fraze ce intrá in componenta temei tratatá in variatiuni, ci 


si al acompaniamentului in mixturi acordice, obtinem scara de 11 su- 
nete: | 


5G 0 e 


2M, 2M, , 2M, .2M <M, 
< 8 9 10 11 


prezentind, ca şi celelalte mai sus mentionate, o tendintá de organiza- 
re simetrica. 

Choralul e scris in modul Mi bemol mixolidic, pe parcursul piesei 
însă, treapta a șaptea apärind adesea becarizatá, modul devine Mi be- 
mol major. 

In Voix de la steppe, fácind abstracţie de modurile Si bemol eolic 
si de Do eolic (primului fiindu-i atribuit un rol structural-episodic, iar 
celui de al doilea un rol modulatoriu), in desfásurarea discursului mu- 
zical apar urmátoarele moduri de mi: eolic (cu rol structural — de ba- 
za), doric, frigic, frigic cu treapta a III-a alterată suitor, istric si locric, 
Enescu realizind aici o adeväratä sintezá a fluctuatiilor caracteris- 
ticilor modale pe aceeasi bazá (mi) si valorificind un aspect specific 
cintecului popular románesc. 

Tot in aceastá piesá semnalám liniile melodice cromatice ale vocii 
inferioare (más. 60 — 64): 


ce apar pregátite prin cromatizárile fragmentare survenite in másurile 
anterioare. 

Variatele aspecte ale organizárii materialului sonor al Suitei op. 18 
devanseazá o serie de creatii enesciene, ca de pildá: Cvartetul op. 22 
nr. 1 ín Mi bemol major, Sonata a Ill-a pentru vioară si pian, Sonata 
a Il-a pentru violoncel si pian si opera Oedip si, totodatá, anuntá nu 
numai cu ,,20 de ani înainte de Messiaen trăsături ce vin să imbo- 
gáteascá si sá revolutioneze traditiile muzicii occidentale“ — cum con- 
statase in 1954, Antoine Goléa, referindu-se la Sonata in carac- 
ter popular románesc? — ci, cu incá cel putin 10 ani mai devreme (ti- 
nind cont de intervalul de timp ce desparte Suita op. 18 de Sonata 
op. 25). 


8 Goléa, A.: Esthétique de la musique contemporaine, Paris, 1954, capit. V, 
pag. 119 
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Dar, Suita evidentiazá, pe alocuri, si unele formule si pasaje melo- 
dice cuprinse in sfera intonationalá a muzicii populare româneşti. 

In Voix de la steppe desi în general, melodica evocă intonatii ale 
muzicii populare ruse, ne reţine atenţia motivul: 


care prezintă unul din aspectele „simetriei în oglindă“: mersul melo- 
dic ascendent — descendent corespunzind succesiunii intervalice baza- 
tá pe principiul distantial 1/2, 1, 1, 1, 1, 1/2 atit de frecvent intilnit in 
folclorul románesc.? 

Tema variatiunilor din Carillon nocturne, o constituie o melodie po- 
pulará stilizatá, de stil recitativ, apropiatä prin cadentäri si recitati- 
vul recto— tono pe treptele 2 si 1 de bocet, ce cuprinde patru rinduri 
melodice: A, A cadentá, B, B cadentä, rîndul A desfaşurindu-se pe 


baza tricordului major mi bemol — fa — sol, in timp ce materialul 
fonic al rindului B include pentacorul major mi bemol — fa — sol — 
la bemol — si bemol, minorizat in cadenta finala: 

RINDUL A 


Ritmica suitei, apare structuratá fie sub forma unui ritm metric de 
tip binar si ternar (sporadic si mixt), incluzind cele mai diferite valori 
si abundind in formule exceptionale: piesele I, II, III, IV, V, VII, fie 
sub forma ritmului liber, avind ca pulsatie de bazá pätrimea, fata de 
care celelalte valori apar ca multiplicári ale ei: piesa a VI-a, Choral. 
Cité varietate, însă, între aceste „delimitări“. 


9 Vezi: Mirza, Tr.: Simetria de oglindă în folclorul românesc, în Studii de 
muzicologie, vol. III, Bucureşti, 1967, pag. 103. 


Cele mai diferite formule se succed, in urma diviziunii unui numár 
relativ restrins de unitáti, relevind ingeniozitatea compozitorului in 
tratarea ritmului ca element intrinsec al melodiei si armoniei. 

Tata, de pilda, doar citeva din variatele infätisäri sub care ni se pre- 
zintă formula ritmică de bază a dansului popular polonez, cunoscut 
sub numele de mazurek, atît la cîte una din cele patru voci ale discur- 
sului muzical al piesei Mazurk mélancolique, cit si în concomitenta vo- 
cilor si chiar în cadrul unei poliritmii complementare: 


9: Fa s: J 5 @- 7 
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Exemplul urmátor il extragem din piesa a V-a, Appassionato, ce se 
desfăşoară într-un ritm metric (măsura $ ). Pe o poliritmie verticală 
— în cadrul căreia vocii inferioare îi sînt încredințate frecvente divi- 
ziuni excepţionale: nonolet, decimolet, undecimolet, duodecimolet, cvar- 
todecimolet — se proiectează o stereotipie ritmică de tip iambic (dimi- 
nuat si punctat): 


oe ae ee ae di 
200400 420 32 


Ritmul de structurä ternará (másuri alternative de 3 si Ë) al piesei 
Carillon nocturne aminteşte de stilul parlando-rubato, prin frecventele 
grupári celulare de cite trei timpi, intrerupte in cursivitatea lor de 
grupári ale diviziunii exceptionale (duolet, cvartolet, septolet), precum 
Şi prin frecventele prelungiri şi fermate ce apar la incheierea rindurilor 
A, A cadentá, B, B cadentá, atit in cadrul expunerii temei cit şi in va- 
riatiunile ei. 

Mai amintim si faptul cá in piesa Voix de la steppe ce evidentiazá 
un ritm metric realizat dupá legile unei poliritmii complementare spe- 
cifice muzicii corale populare ruse, se impune formula constanta: 
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— asemänätoare tipului II epitrit — cáreia i se adaugá dispondeul (in 
cadrul a două măsuri de * ), spondeul (in cadrul unei măsuri de $( 
şi pätrimea (în cadrul unei măsuri de $). 

Sub aspect armonic, Suita op. 18 prezintă un deosebit interes adu- 
cînd: 

1. Inlántuiri acordice tipic modale (treptele I—IH, II—I, VI—I, 
Vi — HI, VI — V): in Melodie, Voix de la steppe şi Choral. 

Ex.: Choral, más. 6: 


2. Grupári acordice ce confirmă si vertical prezenţa scărilor de 7, 
9 si 11 sunete: in Melodie, Burlesque, Carillon nocturne. 
Ex.: Melodie, más. 31: 


3. Succesiuni acordice de tip romantic, ca de exemplu, cele din má- 
surile 7—8 ale piesei Mazurk mélancolique unde acordul treptei a treia, 
in rasturnarea a doua din Isa major este urmat de acordul treptei in- 
tüa din aceeasi tonalitate: 


4. Mixturi de acorduri perfect majore (in Mazurk  mélancolique si 
Burlesque), de acorduri majore si minore (în Appassionato), de acor- 
duri de septimá, avind terta micá si septima mare (in Carillon noctur- 
ne), de acorduri de septimá de dominantá in rásturnarea a treia (in 
Burlesque), de acorduri de noná in rásturnarea intiia (in Carillon noc- 
turne). 

Ex. Carillon nocturne, más. 18—19: 


10 Cu excepţia lui sol becar care poate fi „subinteles“ fiindcă apare atît in 
măsura 30 cit si în măsura 32, sint cuprinse aici toate sunetele  amintitei scări 
de 7 sunete, pornind de la mi bemol si avînd succesiunea intervalicá: terță mică, 
secundă mică. 


56 


9. Pseudo— mixturi acordice (in Carillon nocturne). 
Ex. más. 2911 


6. Acorduri de octavă micşorată, ce survin mai ales la vocile supe- 
rioare, peste sunetul — pedala al vocii inferioare (in Burlesque). 
Ex. mas. 119: 


7. Acorduri cu sunete complementare (in Burlesque), 
Ex. más. 320 — 322: 


Toate acestea ne arată nu numai cá Enescu era încă de pe acum 
receptiv la ecourile muzicii impresioniste (se ştie că în 1910 audiase în 
sala Érard din Paris, La cathedrale engloutie, în interpretarea autoru- 


11 Observăm că dacă vocile intiia si a treia aduc mixturi de octave paralele, 
septimele mari paralele create iniţial între vocile a patra şi a doua se transfor- 
má ulterior, prin mișcare directă, in septimá micsoratä, în acelaşi timp, între 
vocile a patra si intlia creindu-se mai întîi intervalul de decimä mică şi apoi, 
prin mișcare directă, intervale de noná mare si nonă mică. 

12 Conform indicatiei de menţinere a pedalei, considerăm că primul acord 
este: do diez — mi diez — sol diez — si bemol — si  becar, avînd deci două 
septime diferite; în rezolvare si becar se menţine la vocile, superioare, iar su- 
netul complementar, si bemol, se rezolvă coborítor, la la becar. 
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lui) ci si cá, deja, gindirea sa armonicá devenise complexá si originalá. 
În sprijinul acestei afirmaţii, n-am putea aduce si argumentul cá in 
Oedip, de pildă, alături de alte procedee armonice reintilnim — desigur 
mai măiestrit întrebuințate decit în Suita pentru pian — inlantuiri 
acordice tipic modale, mixturi de acorduri majore, mixturi de acorduri 
majore si minore, pseudo— mixturi acordice, acorduri de octavă mic- 
şorată, acorduri cu sunete complementare? Trebuie să recunoaştem că 
licăriri ale luminilor proiectate de scriitura armonică a lui George 
Enescu în „opera vieţii sale“, tragedia lirică Oedip, se intrevád cu 
claritate în opus-ul pianistic nr. 18! 

Primatul melodiei — caracteristică fundamentală a limbajului mu- 
zical enescian — îşi spune cuvîntul nu numai in inlántuirile acordice nu 
o dată cutezátoare ale Suitei op. 18, ci şi în scriitura polifonicä. 

Uneori latentă, alteori declarativă, ea confirmă şi de astă dată măr- 
turisirea compozitorului: „Sînt în esenţă un polifonist ... fără însă a 
nega, prin aceasta, importanţa conceptului armonic, căci între armonie 
şi contrapunct există întotdeauna la Enescu conditionári reciproce. 

Îmbinate liber și completîndu-se una pe alta, liniile contrapunctice 
au o scriitură proprie si totodată organic integrată unităţii melodico— 
armonice. 

Iată, de pildă, cum s-ar putea reprezenta, schematic, măsurile 23—26 
din Mazurk mélancolique în cuprinsul cărora primele două voci se in- 
trepătrund, a treia realizează un quasi — ostinato, iar a patra menţine 
padala pe do diez: 


Amintînd doar că pe parcursul lucrării intervin pasaje tratate prin 
imitație motivicä la octavă (ex.: Melodie, más. 25 si 26— 27) Mazurk 
mélancolique, más, 100), prin mișcări complementare ale planurilor so- 
nore (ex.: Melodie, măs. 16), precum şi prin suprapuneri de planuri, 
unele manifestind o polifonie latentă, altele avînd o scriitură bine dife- 
rentiatá (ex. Burlesque, más. 1—4), ne oprim asupra unui moment din 
Choral (más. 5): 


13 Cf. Gavoty, B.: Les Souvenirs de Georges Enesco, Paris, 1955, pag. 84. 
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Ca urmare a dezvoltärii libere pe care o dobindesc treptat vocile 
pornite de la o miscare simultanä, ele isi manifestä aici independenta si 
totodatä interdependenta ritmico-melodicä: vocea intiia schiteazä ritmul 
si forma arcului melodic al unui motiv ce va fi imitat cu modificäri de 
vocea a treia, preluat la o cvartä superioarä de vocea intiia, in acelasi 
moment la vocea a patra apärind in formä inversatä. 

Particularitätile stilistice evidentiate de Suita op. 18 — constituind 
diverse modalitáti de exprimare a continutului de idei si sentimente su- 
gerat de insusi titlul fiecáreia din cele sapte piese — nu au fost, desigur, 
epuizate in acest studiu. Ne-am propus doar, ca relevindu-le pe cele mai 
semnificative sá atragem atentia asupra invátámintelor ce se pot des- 
prinde din aceste pagini pe nedrept date uitárii, dar pe care insusi com- 
pozitorul le aprecia din moment ce si-a exprimat regretul de a le fi 
pierdut la Iasi, in timpul primului rázboi mondial, impreuná cu o alta 
compozitie terminatá tot in 1916: Trio-ul in la minor pentru pian, vi- 
oară, si violoncel.'* 

Întîmplarea fericită a făcut ca in 1957, cele două manuscrise să fie 
descoperite si piná la urmá sá intre in posesia directorului Muzeului 
„George Enescu“, Romeo Drăghici. 

Rod al frămîntărilor creatoare ale lui George Enescu în scopul 
imbogatirii sferei de expresie a muzicii sale din deceniul al doilea, pre- 
cum si al unor înfrigurate căutări spre realizarea fuziunii dintre na- 
tional si universal, Suita op. 18 marchează un pas înainte fata de o se- 
rie de lucrări anterioare si anunţă momente ale înaltelor împliniri ar- 
tistice din deceniile următoare. Ea trebuie să-și cucerească locul meritat 
şi în repertoriul pianistilor, care infruntind unele dificile probleme teh- 
nico—expresive ar avea răsplata unor multiple satisfacţii estetice. 


The suite nr. 3 for piano, op. 18 by George Enescu — Stylistic regards. 


Rodica Oana-Pop 


Abstract 


The author of the present work shows the place held by the suite nr. 3 for 
piano, op. 18 in the context of Enescu's musical creation. This is done by under- 


1. Vezi: Drágici, R.: Pagini enesciene inedite, în rev. Muzica, nr. 9/1967, pag.9. 
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lining the stylistie features of the composition (composed between 1913—1916). 
Several musical examples as well as some references to other compositions of G. 
Enescu that are preceded or announced by the suite nr. 3, contribute in making 
clear the whole matter. 


La suite pour piano nr. 3, op. 18 de Georges Enesco. 
Considérations stilistiques 


Redica Oana-Pop 


Résumé 


L'auteur de larticle met en évidence les particularités stylistiques de la Suite 
pour piano nr. 3 op. 18 de Georges Enesco — composée entre 1913—1916 —et fixe 
la place que cette oeuvre occupe dans lensemble de la creation du compositeur 
roumain. L'auteur donne des exemples musicaux et se référe constamment à 
d'autres compositions de Georges Enesco, que la Suite pour piano No. 3 opus 18 
précéde ou annonce 


Cioura Aus doprennano, N° 3, Op. 18 mx. Onecky — crmamcrHueckue 
paccMOTpeHHA 


Poanka Oana-llon 


Pe3swme 


ABTOP pa6orb! BbIABHTraet CTHAHCTHUECKHE CBOÄCTBA Croumet Ana popmenuana N° 3. Op. 18. 
Ixoprxe Snecky, HANHCAHHOË MEXAY 1913-1916 rr., H noka3biBaeTr MeCTO, KOTOpoe 3aHH- 
Maer ƏTO npouaBezeHHe B KOHTeKCTe counnenuit KOMNOSHTOPa. PA My3bIKaJIbHBIX TIPHMEPOB, 
KAK H CCbUIKa Ha Apyrue couuHenuus JLDxopjuke IHecky, KOTODbiM npeABecrByer Couma Oana 
ponmenuano N° 8. Op. 18, cnocoócrByer páspscHeHHIO 3anaun. 


George Enescus Klaviersuite Nr. 3, op. 18 — stilistische Betrachtungen 


Redica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Die Verfasserin vorliegender Arbeit hebt die stilistischen Eigenheiten der von 
George Enescu zwischen 1913—1916 komponierten Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 her- 
vor und weist die Bedeutung die dieser Komposition in Kontext von  Enescus 
Musikschaffen beizumessen ist, auf. Eine Reihe von Musikbe‘spielen und die Be- 
zugn ahme auf andere Werke Enescus, welchen die Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 vo- 
rangeht oder welche von ihr vorbereitet werben, bringen einen Beitrag zur Er- 
läuterung des Problems. 
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EXPRESIVITATEA INTERVALELOR IN CREATIA ENESCIANA 


CONSTANTIN RİPA 


Contactul cu creatia celui mai mare geniu muzical national, ca si cu 
preocuparile muzicologiei noastre de a dezválui toate unghiurile frumu- 
setilor spiritualitátii enesciene, trezeste o adeväratä pasiune in cercetá- 
tor, pentru adincirea studiului, pentru cunoasterea universului plin de 
farmec si inedit al geniului enescian, rezultat din echilibrul suprem in- 
ire ratiume si afectivitate. Fenomenul Emescu, náscut si din nou inte- 
grat unei psihologii cu orizont bine determinat — al spiritualitátii ro- 
mánesti extrem de bogata afectiv — conţine, credem, in toate dimensi- 
unile sale aspecte specifice distincte. 

încercînd să definim aspectul reflexiilor expresive ale intervalelor 
enesciene, adincind astfel studiul care în general, în cercetările muzico- 
logilor nostri se opreşte la motiv — configuraţie intervalică cu structură 
pregnantă — am căutat un sprijin în cercetările lingvistice care pun în 
valoare rolul elementului primar in literatură: cuvîntul, Astfel, T. 
Vianu în Studiile de stilistică analizează vocabularul eminescian (1), 
pornind de la considerentul formulat de Guiraud, precum că voca- 
bularul unui poet cuprinde „așa-zisele cuvinte-temă. .. care arată direc- 
tia oarecum constantă a gîndirii sau a sensibilităţii lui, precum și cu- 
vinte-cheie, adică acelea care reprezintă pentru fiecare scriitor, o aba- 
tere de la rangul frecvenţei lor în limba epocii respective“, Astfel se 
„atinge problema stilului, deoarece... ceea ce se numeşte stilul unui 
scriitor ar reprezenta întotdeauna o abatere (écart) de la norma inter- 
buintárii comune a limbii“. Avînd in vedere tema noastră încercăm o 
analogie în care rolul cuvintelor temă ar putea să fie conferit motivelor 
ca entităţi ce constituie în închegare în sine și puncte de creștere și dez- 
voltare, iar a cuvintelor-cheie, intervalelor, ce definesc specific un anu- 
mit caracter, o anumită fizionomie. 

Dar T. Vianu adinceste problema arátind că „accentul semnifica- 
tiei poetice, poate într-un anumit text să apese mai puternic asupra 
unora din aceste parti de cuvînt“, care se pot schimba de la etapă la 
etapă. Acest lucru îl considerăm deosebit de util pentru intenţiile noas- 
tre în a aprecia expresivitatea intervalelor melodice în funcţie de rolul 
lor în cadrul materialului motivico-tematic în lucrările lui G. Enescu, 
si evoluţia fenomenului intonational în sensul personalizării si adinci- 
rii expresive de-a lungul intregii sale creatii. 
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Studiile muzicologice de pind acum au evidentiat o serie de aspecte 
privind mai ales motivica enesciană!, relevind cele mai caracteristice en- 
titäti: un tronson în cadrul unei terțe mari, motivul x (sau luat 


” 


in sens mai larg motivul de secundü si tertä, apoi motivul de cvartá má- 
rita si secundá, caracteristic in special dramei Oedip. Un studiu mai 
aprofundat al intonatiilor enesciene in sensul accentuárii si evidentierii 
rolului expresiv al anumitor intervale, organicitatea lor in creatie si per- 
sistenta lor, se impune ca necesitate practicá si teoreticá, dat fiind imensa 
importantá a creatiei enesciene pentru dezvoltarea scolii muzicale 
româneşti. 

Privind expresivitatea intervalelor, întrucît în tema propusă ne vom 
referi numai la aspectul melodic al motivelor și temelor unor lucrări 
din creaţia lui Enescu, vom face numai cîteva specificaţii importante 
pentru lucrarea de faţă. 

Expresivitatea intervalului va fi apreciată din unghiul rolului său în 
raport numai cu celelalte intervale şi pe cît posibil în afara altor para- 
metri (metru, ritm, orchestrație etc.) Din acest punct de vedere vom 
aprecia că intervalul poate constitui: 


1) punct de pornire fără expresie deosebită — neutru; 
2) o mişcare cu scop de a pune alt interval în valoare — activ in- 
direct; 


3) un salt expresiv deosebit — activ direct; 

4) un salt expresiv care cumulează si expresia intervalelor anteri- 
oare — activ amplificat; 

5) o mișcare neutră dar îmbogăţită ulterior-retroactiv (2). 

Enescu, asemenea lui Eminescu a găsit în sine şi a redat va- 
lentele acelui profund sentiment tracic: duiosia (3). Această duioşie şi-a 
ales mijloacele sale si în cazul muzicii unul din acestea îl constituie in- 
tonatia. Elementele acestei duioşii: dorul si legănarea vor exclude din 
muzica lui Enescu (ca si din muzica românească, în general) brus- 
chetea unor intervale ca septima mare, sexta mare, sau unele chinui- 
toare ca nona mică ascendentă, ca și expansivitatea continuă a două-trei 
intervale. Lipsesc şi prăbușirile melodice, expresie a unor stări sumbre. 

S-a vorbit mult de drumul enescian pînă la găsirea expresiei româ- 
nesti, la găsirea de sine. Enescu însuși recunoaşte strădania sa de a 
găsi un caracter românesc. Acest caracter se va impune într-un proces 
lung si intervalisticii enesciene, tinzînd către concentrarea expresiei în- 
tr-un număr de intervale restrins. De aici si noţiunea deja introdusă in 
muzicologie, referitoare la creaţia enescianä: intervale preferentiale, care 
joacă un; rol atit de mare în construcţia materialului său motivnic $i te- 


1 Găsim totuşi multe referiri la interval la O. L. Cosma, St. Niculescu 
si indeosebi, la R. Ghircoiasiu. 
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matic, cit si in dezvoltarea ulterioará a lucrárii, incit unii muzicologi au 
vázut in aceasta un ciclism intervalic (4), apropiindu-] pe Enescu de 
tehnica serialá. 

Ne propunem sá constatám cit si cum contribuie aceste intervale la 
valoarea expresiei globale tematice; in ce másurá expresia intervalelor 
preferentiale nu se devalorizeazá prin frecventa lor utilizare, deci cit de 
profund este geniul enescian in a da infinite reflexe unuia si aceluiasi 
interval; in ce momente ale temei se articuleazá aceste intervale; ce alte 
elemente intonationale de legáturá sau de dezvoltare foloseste. 

Ne aflăm Ja început de drum. Poema română op. 1 (1895), lucrarea 
tinárului de 16 ani, înseamnă muzica românească încheierea unui 
in acelasi timp inceputul altuia, care avea sá se concretizeze la acelasi 
autor, pregnant si plenar, după mai multe tatonäri; 30 de ani mai tîrziu in 
Sonata a III-a pentru pian şi vioară op. 25 (1926)!, fără a uita cuimile 
anterioare, atinse in Simfonia a III-a op. 21 si Sonata I-a pentru pian op. 
24. Continutul tematic al Poemei bazat pe citatul folcloric sau intonatii 
in spirit folcloric, nu va contrasta conceptiei intonationale de mai tirziu. 
Ba chiar am putea spune cá aici intonatiile vor fi mult mai apropiate 
de cele ale ultimei perioade si care se vor intilni in toate lucrárile sale 
mai personale. Intonatiile temei primului tablou: 


2-7 


din partea a doua: ' 


5. Cosma, O, L.: Oedip-ul enescian, Ed. muzicală a U.C., Bucuresti, 1967, 
un nou'raport între lucrările sale, situind opera Oedip in centrul creaţiei 
sale începută în anul 1910) si deci anterioară momentului decisiv românesc 
din Sonata a III-a Op. 25. 
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<a Si a bátutei din final: 


Sint toate tributare acelorasi intervale: secundá si tertá. Dispunerea 
acestor douá intervale in cadrul unui motiv (denumit x), precum si mo- 
dul de a pune in valoare unul sau altul din ele, este de o varietate infi- 
nitá, dupá cum vom avea ocazia sá constatám in continuare. Acest motiv 
construit din secundă mare în terță (care-vine din vechiul makam, tra- 
verseazá muzica.medievalä, îl întîlnim la Bach, Mozart etc), care va-de- 
veni în epoca de maturitate a lui Enescu secündd mică — terță mică, 
în sensul unei puternice adinciri, prin secunda mică, a acelei tristeti 
tracice, acest motiv vine de-a dreptul din copilária muzicalá a oamenirii, 
constituind intonatia cu care primitivul isi exprima si exuberanta si 
tristeţea, într-o restrinsá sferă. Simplitatea expresiei acestor două inter- 
vale, dar si permanenta în ele a unei expresii milenare, este orientatá 
aici, în Poema română, către o atmosferă naivă și duioasă, amintindu-ne 
parcă de versurile eminesciene din poezia De-aș avea o copilitd, cu ex- 
presia lor populară deschisă sufletește în toată candoarea. Intervalele se 
configureazá melodic într-o intenţie de deschidere exterioară, progra- 
matică. Să analizăm fugitiv motivul bătutei. Repetarea secundei mari 
(si bemol-do) şi amplificarea expresiei sale prin prima ce urmează, (do- 
do) scotind în valoare frumuseţea celui de al doilea sunet (do) si fi- 
xindu-l în centru, constituie unul din mijloacele cele mai vechi de inten- 
sificare expresivă a intonatiei. Avîntul secundei si primei este amplifi- 
cat în saltul tertei mici (do-mi bemol). Secunda mi bemol-re este pen- 
tru legătură, scotind in relief intervalele motivului re-si bemol-do (mo- 
tivul x). Jocul intervalelor exprimă direct conţinutul de joc al temei. 

Se spune adesea cá în lucrările cuprinse între op. 1 si op. 11 (Rap- 
sodiile), specificul românesc pare a se estompa. Într-adevăr Enescu 
trăiește în mijlocul unei culturi pe care şi-o insugeste profund, uimit 
probabil de forţa si amplitudinea acestei culturi. Sînt anii adolescenţei si 
ai primei maturitáti, cînd fluxul de cunoştinţe domină spiritul, cînd in- 
conştientul dormiteazá, asteptind liniştit ca această năvală străină sa se 
decanteze, să se structureze pe vatra veche a zestrei ancestrale. ,,Su- 
pusă contigentelor celor mai capricioase, conştiinţa e dispusă să-şi tră- 
deze în orice moment peisajul. Inconstientul nu trădează“ (6). 

Ne vom opri la Sonata a Il-a pentru pian si vioară op. 6. Analiza 
intervalelor temei I-a, înseamnă de fapt a diseca, căci în cazul acestei 
melodii se potrivește desävirsit definita lui Roland Manuel: „Suc- 
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cesiunea de sunete unde se pierde notiunea intervalelor...“ O facem cu 
senzatia cá vom descoperi aici aspecte intonationale ce vor constitui ce- 
lule-motrice in marile sale opusuri. Intreaga linie e construitá in gen 
beethovenian' (sau  brahmsian) de suflu melodic larg. Secunda 


mică din capul temei nu pare să aibă o semnificatie mai adincä decît 
aceea a unei note de schimb pentru a evidentia intervalul urmätor. 
Impreuná cu saltul de sextá mare descendent (tipic brahmsian), rostirea 
devine confesională (7, p. 31). Dacă însă ne-am permite să inversám 
saltul de sextă şi să adăugăm secunda mărită ce urmează, vom 


a 


XX 


obține ceca ce tinalul Sonatei I-a pentru pian op. 24, ne expune de 
acum cu o totalá preocupare de expresie in sine a fiecárui interval: (ex. 
8), în care saltul de terță mică după o lungă legánare, este amplificat 


(pină la tipátul infrint) de următoarea terță mică (secundă mărită) si 
încă o secundă mică. De asemeni, jocul tertei, acea oscilație cu lărgire 
a intervalului de terță mică în terță mare (tipic franckiana), in mijlo- 
cul temei sonatei, anunţă si el acea insistenţă pe terță, pe care o va con- 
verti însă într-o nouă expresie, întilnită in tema l-a a Simfoniei 


as 


de cameră si menţinută în discurs, apoi in Sonata I-a si a III-a pentru 
pian, Cvartetul nr. 2 etc., avind parcă mereu aceeaşi sugestie, de alean. 
Este fárá îndoială una din formele directe ale intervalului de a exprima 
(cu conștiință de sine) o stare. „Asemenea insistente (pe un interval, 
p.n. cit si folosirea apogiaturilor sînt caracteristici des intilnite în stilul 
melodic enescian“ spune St. Niculescu în lucrarea sa Aspecte ale 


1) Vezi Beethoven Sonata op. 10 nr. 2 P. a Il-a. 
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creației enesciene in lumina simfoniei de cameră. Enescu va căpăta 
de la lucrare la lucrare o adincime din ce in ce mai mare in exploa- 
tarea intervalului, motivele si temele lui intrupindu-se din citeva ne- 
stemate specific si vizibil dispuse, în vederea unei expresii. Enescu 
se va înscrie astfel pe linia proiectată de Liszt (în Sonata în si minor 
pentru pian), unde melodia renunţă din ce în ce mai mult la o scurgere 
infinită (Wagner), si se structurează în cîteva articulaţii distincte ca 
intonatie. Personalitatea acestor articulaţii va însemna şi stil si origi- 
nalitate. Așadar, în această temă, amplă melodic, care va reveni si în 
celelalte mișcări ale sonatei, putem decupa multe aspecte intonationale, 
dar ele se contopesc într-o expresie mai generală, în care se simt doar 
valuri. melodice. 

Tema secundă se înscrie în același suvoi melodic. Totuși am dori să 
relevăm fenomenul repetării unui sunet (primei melodice) ca moment, 
deocamdată, de pregătire a avintului, punind în valoare intonatiile ur- 
mătoare (secundele). Terta mică se face simțită si ea în inche- 


ierea temei, cu intenţie evazivă înainte de cadență. Intonatiile 


temei din partea a [l-a ni se par mult mai apropiate de ceea ce vor 
însemna temele Simfoniei de cameră. Aici fiecare mișcare melodică 
nouă, (fiecare interval), participă la devenirea expresivă. E parcă în- 
ginarea în procesul unei munci liniștite, a unor intonatii, fără preocu- 
parea pasională a cîntării. Tema se naște din mișcarea simplă de secunde 
pînă la tetracord, după care urmează relaţia secundá-tertá-secundá în 
care predomină rolul secundei (mari si mici), terta avînd rolul de a evi- 
denta expresia celor două secunde de la cei doi poli ai săi, deci un rol 
expresiv indirect. Investitura e a secunaei, astfel că prima 


care urmează are acelaşi rol de a evidentia secunda sol-la. Îmbinarea: 
secundelor mari cu secundele mici face ca atmosfera temei sá fie in- 
ginduratá, dar totusi seniná. Tema secundá a pärtii a II-a, accentueazá 
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expresia secundei mici (prin cromatizare), evidentiatá prin salturile 
melodice de sexta ascendentă şi  tertá-cvartá descendentă. La 


[-- nasa... | 
WEN ee METR: 
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rindul lor aceste salturi capátá o expresie mai pregnantá, prin secunda. 
Intreaga stare de spirit e mult tensionatá. Lucrarea este conceputá in 
genul ciclismului franckian, in care ideile revin in mai multe ipostaze, 
dar fondul intonational are rolul unui esafadaj al persistentei. Adincirea 
acestui principiu va duce la ciclismul sáu de mai tirziu, care ,,tinde sa 
obtinä intreaga constructie melodica a lucrärii din citeva elemente 
generatoare, dar care,... incorporeazá unele intervale comune si apoi, 
in modificárile lor de-a lungul lucrárii mentn si dezvoltá raportul ini- 
tial dintre sunete“ (8). Iată de ce, sub raportul caracteristicilor interva- 
listice, Sonata a II-a pentru vioară si pian op. 6 va însemna totuşi un 
preludiu peste ani la momentul Sonatei I-a pentru pian op. 24, moment 
ce se va desävirsi in Sonata a Ill-a pian si vioară. 

De cu totul altă nuanţă personală vor fi intervalele din motivele 
Preludiul la unison din Suita I-a pt. orchestră op. 9. Melodie fără 
precedent în istoria muzicii românești (și poate universale), după pă- 
rerea noastră, preludiul este atit de încarnat plaiului, ondulatiei spatiale 
deal-vale încît mädularele sale melodico-ritmice sînt de un autentic româ- 
nesc inegalabil. „Părăsind evocarea plastic programatică, Enescu 
tinde aici (Preludiul la unison) spre o maximă spiritualizare a expresiei, 
împregnînd-o cu trăiri sufletești, a căror complexitate, mobilitate și 
nuantare sînt aproape imposibil de redat cu unealta insuficientá a cuvin- 
tului“ (7, p. 71). Expunerea primului motiv, nu evidenţiază numai ex- 
presia intervalelor ce îl compun, dar merge mai adînc evidențiind fru- 
musetea individuală a fiecărei sunet. Îndeosebi articulaţia tertei mici 
(fa-re) într-o conjunctură ritmică ce o detașează, si pregătită indirect 
prin secunda mare sol-fa, este copleşitoare. Terta evidenţiază indi- 


rect însă un interval latent foarte puternic: secunda ascendentă. 
Această latentä se va releva direct in motivul următor. Prin 
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saltul de tertá al motivului x se întărește si expresia cvintei (re-la), ex- 
presie amplificata de contrastul prin salt. Sunetul la pare a fi sinteza 
fortei expresive a intervalelor anterioare. Avem asadar, de a face cu o 
conjuncturá extrem de pliná, o sumá de interactiuni care ar putea face 
ca acest motiv sá tráiascá cu sine, fárá nici o continuare, asemenea ex- 
presiei eminesciene ,,Tinguiosul glas de clopot“. Motivul următor 
relevă, ceea ce va fi de-a dreptul uimitor in lucrările începînd 


cu op. 24, capacitatea geniului enescian de a găsi unuia şi aceluiași 
interval infinite potente, în cadrul motivului sáu de bază (motivul 2). 
Fenomenul este aici atit de sesizabil, încît ne poate servi ca exemplu. 
În centrul expresiei stă secunda la-sol. Terta mică deși in capul moti- 
vului, are uni rol modest: activ indirect, deşi pe valori de pătrimi. 
Saltul pe si bemol pregăteşte splendoarea legănării ce urmează în se- 
cunda la-sol (-la) si după oprirea respirației (prin pauză) revenirea la 
sol. Pe cîtă vreme secunda în motivul anterior parcă nu exista, asistăm 
aici la un reviriment total al sáu. Dar toate acestea au si un fond: 
acela al primei, căci undeva aceasta isi face simtitä prezenţa: 


— 


Calitatea conferitá in aceste motive, de cátre intonatii, dovedeste gra- 
dul de selectie a geniului in exprimarea de sine, in exprimarea unui 
lirism arzător integrat naturii. În același sens se impune si Diztuorul 
din care vom analiza tema I-a, p. l-a. 

Pornind de astă dată de la atmosfera generală a temei a l-a a Dix- 
tuorului, vom sesiza  caracterul pentatonic eliptic, întîlnit in 


mf doux 


68 


melodiile románesti. Dupä cum spune G. Bälan ,melodia into- 
nata de flaut are inflexiuni de colind“ (7, p. 96). Analizind inter- 
valele vom face mai intii observatii asupra rolului structural al unora, 
mai apoi asupra expresiei. Astfel, cvinta nu e numai intervalul cu care 
se deschide, el va constitui si cadrul in care se desfasoara viata melodica 
a celorlalte intervale. Acesti lucru ni-l certifică continuarea acestui prim 
moment al temei (măsurile 5—8 si 11—12) De acest aspect ne 


vom aminti cînd vom intona tema l-a din Simfonia de cameră op. 33, 
capodopera simfonismului enescian, a cărei prim motiv va răsuna tot în 
cadru de cvintă, lucru important „căci uneori întreaga tema (in tra- 
valiu p.n.) se va restringe si se va evoca doar prin această cvintă“ (8). 
Îndeosebi această a doua reluare cu reîntoarcerea şi insistența pe cvintă 
(deşi pe minor) ne sugerează unele apropieri de tema l-a a Simfoniei de 
cameră. Terta mare devine de asemenea cadru de mişcare melodică. Să 
ne întoarcem însă la problematica noastră; în primul motiv simţim 
două intervale: cvinta la-re si secunda mi-fa diez; cvinta la început cu 
expresie indecisă, se insufleteste retrospectiv prin reflexul secundei 
(mi-fa diez) si a tertei latente re-fa diez, ca o străluminare postumă: 
Așadar, secunda mare  mi-fa diez va avea o expresie indirecta- 


inversă!. Secunda re-mi este aproape insezabilá ca interval. Rolul sáu 
expresiv insá va urma in continuare, primind rolul expresiv de baza 
(de legánare), conferit prin alternarea, mai bine zis prin cumularea 
celor douá directi ale sale (descendent-ascendent) si prin ritmicá. Cele 
trei intervale (cvinta perfectä descendentá, secunda mare ascendenta 
mi-fa diez si secunda mare re-mi) si-au expus rolul. In continuare re- 
vine rolul secundelor descendente fa diez-mi si mai ales mi-re de a sus- 
tine expresia melodicá. Cel mai interesant ni se pare starea intervalului 
de secundá re-mi care in prima ipostazá era un interval aproape ine- 


1 Ca o experienţă, propunem intonarea celor patru sunete oprindu- ne pe 
fa diez si vom constata ecoul interior al cvintei, prin aceastá perspectivá inversa. 
Cintind separat cvinta si separat secunda vom constata lipsa acestei interactiuni. 
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xistent, ca apoi in urmátorul motiv sá capete intreaga pondere. Dar 
fenomenul simțului expresiv ni se dezvăluie în necesitatea pe care o 
simte la reluarea segmentului melodic (vezi ex. 20), de a aduce o îm- 
bogátire a expresiei, ceea ce se realizează prin saltul de terță (la-do diez), 
întărit prin intervalul de primă care urmează. Si tot îmbogăţire expre- 
sivă constituie şi panta de secunde. Expresia are deci impreg- 


nata o rațiune fie voită, (dacă ne gindim la însăși expresia maestrului: 
„adesea tema nu este un punct de plecare, ci un rezultat“ sau „Cum 
compun? ... Primele momente le astern rar, ca picăturile unei stalac- 
tite“), fie dictate de forta subconstientului. 

Sonata în fa diez minor pentru pian op. 24, constituie un moment 
deosebit în definirea expresivitatii intervalelor enesciene. Temele par a 
fi însăşi conștiințe intervalice. Intonatia poartă ponderea expresiei, ex- 
presie concentrată pe suprafeţe mici, în idei muzicale pregnante, în care 
fiecare detaliu își etalează conturul. O concepţie melodică cu totul nouă, 
sau mai bine zis punctul terminus al unei deveniri, transpare la o simplă 
ascultare, nu în sensul unei facilități, ci dimpotrivă prin aparenta zágá- 
zuire a suflului melodic, care antrenează  afectul in afara oricărei 
concentrári, in afara oricárei participári intensive. Senzatia cá totul iti 
scapá, sau in orice caz iti scapá esentialul, dacá angajamentul nu e total, 
o simti nu numai la prima auditie, dar si ulterior, piná nu ai investit 
suficientä concentrare si comuniune. Apropierea de continutul sonatei 
o vom izbuti numai dacă ne vom clarifica in primul rînd elementele 
intonationale. | 

Asemeni Sonatei în si minor de Liszt, Sonata I-a se deschide cu 
un motto intonational în care motivul x (secundä--tertä) își găsește 
(înaintea Sonatei a III-a pentru pian și vioară) formularea cea mai con- 
densată, mai interiorizatá: secundă mică — secundă mărită (terță mică): 


Preocuparea pentru valoarea expresivă a  intonatilor se observa 
Si din faptul că expunerea motto-ului se face într-un unison; pianistic 
pe trei registre si in valori largi. Secunda mică acumulind o puternică 
tensiune de natură refexivă, se revarsă în secunda mărită descendentă, 
dind un caracter grav meditatiei. Intensitatea conţinutului expresiv al 


10 


acestor intervale atinge dimensiunile problematicii dramei Oedip. Apro- 
pierea de intonatiile destinului din Oedip este certá. Iatá acest motiv: 


etc. 


Sîntem, așadar, in faza intonatiilor celor. mai încărcate de sens_ 
şi totodată celor. mai personale, mai specifice enesciene. Măsura lor e 
însuși geniul. Nelinistea pe care. o. instaleazá in continuare motto-ul 
apartine 


tot intonatiilor aduse din sfera intervalelor mari, mă 


— 


rite si micsorate. Deci, dupa ce in capul motto-ului s-a formulat intre- 
bàrea printr-o concentrare expresivă, răspunsul vine oarecum enigmatic 
tot în cadrul motto-ului. Din această pricină expresia următoarelor in- 
tervale (cvinta micsoratä sol diez-re, secunda mărită la-si diez, terta 
máritá sol becar-si diez) pare un fascicol proiectat de primele intonatii 
din capul motto-ului. Intervalele intermediare, nu sint de stare neutrá 
si nici active indirect, asa cum s-ar párea la o analizá sumará, cáci o 
datá ajunsi la punctuatia pe fa diez (final) simtim reflectarea cátre 
înăuntru a fascicolului proiectat de celula x, intonatiile persistind ca 
un zig-zag labirintic in toate articulatiile lor. Monolitul care se incheagá 
este un tot articulat din falange distincte pe un ax fix (si diez). Se simt 
bineinteles si o serie de intonatii latente de tip cromatic: si diez-re 
becar-do diez in vocea superioarä si sol diez-sol becar-fa diez, care tes 
si mai strins discursul intonational. Aceste intonatii cromatice vor servi 
la inchegarea temei din partea a IT-a. 

Al doilea element tematic, venind cu un contrast mai ales de ordin 
ritmic va aduce si in intonatie aspecte noi. Caracterul general 


al acestor intonatii este rüzbütütor. Cvarta perfecta, interval utilizat in 

tematica enescianä! (in partea a IV-a a Cvartetului mi bemol op. 22 

nr. 1 si indeosebi in temele simfoniei de camera), are aici rolul princi- 

pal intern de amplificare a  expansiunii rázvrátitoare. Deosebit 
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IR. Ghircoiasiu aratá provenienta acestui interval din isonul si mai ales 
din anacruza cintecului popular (9). 
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de pregnant intonational se impune ultima formulă: si-sol diez — do 
diez-re in care seva e dată tot de cele două intervale (terta mică si-sol 
diez si secunda mică do diez-re), dar intr-o conjuncturá cu totul noua, 
printr-o cvartá interpusá, realizind un efect invers decit in motto: o 
contorsiune rebelä, vizind strápungerea implacabilului destin, in aceastá 
prima fază a acţiunii eroului, in care încă nu s-a instalat înţelepciunea. 
Acest motiv percuteazá însă si forța acumulată în secundele anterioare. 
Totuși această ultimă secundă mică do diz-re pare a exprima o primă 
constringere, căci dacă ar fi fost înlocuită cu o secundă ma- 
re (do diez-re diez) forța ar fi fost uriaşă. Amintim din nou că aceste 
izbucniri sînt însă puţin caracteristice eroului mioritic, înzestrat cu în- 
telepciunea resemnärii. Iatä-l aparind in motivul imediat urmätor, in 
intonatia  legänärii, ca abandonat naturii. Rämäsese un interval 


incä neexploatat, mai ales neexploatatà capacitatea lui expansivä. E 
vorba de acest interval de secundá mare, care devine acum mijloc into- 
national pentru această legănare. Putem conchide după această sumară 
analiză, cá intonatiile celor trei momente tematice îl reprezintă pe 
Enescu în cele trei ipostaze de bază ale sale: filozoful, eroul în luptă 
cu destinul și element integrat naturii plaiului. Întreaga primă parte a 
sonatei se va dezvolta de la aceste intonatii expuse tematic. Cu o oare- 
care personalitate se mai impune motivul din punte dar el va.. 


trăi ca o conjunctură melodică greu divizibilă. La baza sa stă un tetra- 
cord descendent cu anacruzi de  cvartá, atit de specific doinei 


noastre. Enescu il înnobilează însă prin tensionarea unui interval 
$i anume, a ultimei secunde mari pe care o transformă în secundă mică. 
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Stringenta secundei mici este amplificatá prin repetarea lui fa x 
(prima melodica). 


In tema pártii a doua, puternica dinamizare metro-ritmicá, nu poate 
acoperi conturul intonatiilor. Continutul cromatic (izvorit din latentele 
cromatice ale motto-ului) impreuná cu ritmul conferá intonatiilor un 
caracter colturos. 


Aceastá temá ne relevá un nou aspect: al tensionárii unui sunet sau 
interval prin apogiatura sa interioará sau superioará! (8 si 10).  Astfel 
la este puternic reliefat de apogiatura sa sol diez. Sol diez, de acum 
nota realá va impune si secunda la-sol becar. Ba chiar sol diez si la apar 
ca apogiaturi a lui sol becar, el fiind purtátorul intregii misiuni expre- 
sive. In continuare, se produce o interactiune intre sunete, in care ra- 
portul de tensionare ca apogiaturá este reciproc (sol bemol-fa becar, 
fa bemol-mi bemol etc) Lárgriea intervalicá spre sfirgitul temei provi- 
ne rin variatia formulei cromatice intoarse (x) pe care St .Niculescu 
(11) o sesizează încă dintr-o melodie din  Rapsodia a Il-a si pe 


care Enescu o va prezenta in „cele mai variate intonatii după cum 
se modifică ordinea celor trei sunete constitutive“. Tema părţii a [l-a 
ne arată cît de plenar exploatează Enescu un interval. Se pare chiar 
că această temă a constituit poarta de intrare a muzicologilor în fon- 
dul tematic, spre elucidarea motivico-tematică a personalităţii geniului 
enescian. Pornind de la valorificarea unui sunet prin repetarea lui, în 
manierea recitativului popular, ca un murmur, un început timid de con- 
fesiune, compozitorul amplifică expresia, conducînd-o spre o chinuitoa- 
re stare de dor. Terta mică ce se adaugă în continuarea recitativului, 
cu expresia sa minoră orientează atitudinea. Avem aici cea mai deschi- 


1 Enescu foloseşte adesea apogiaturile inferioare si superioare ale sune” 
telor de bază fie înlocuindu-le pe cele reale, fie dîndu-le o tensiune mai mare“. 
(8, p. 19—20). 
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Sá formá de exploatare a valorii unui interval in sine (inclavata si al- 
tor parametri muzicali), a celor două dimensiuni ale sale: melodică si 
armonică. Fenomenul se intilneste şi în cintul popular, mai ales 


ca formulă finală si de obicei cu sens descendent. Aspectul  li- 


la- tă vin ín ca-le Se co-borla va-le 


ric al minorului este asadar exploatat in cea mai purä formá, cea mai 
deschisá. Sugestia de legänare e atit de vie, incit parcá auzim interoga- 
tia eminescianá: ,Ce te legeni codrule*. Pe fondul acestei legánári se 
ridicá strigátul chinuitor al dorului. Motivul x de tert& micá-secundá 
mica si oscilatia urmätoare apare cu aceasta expresie: melancolie-dor 
(7, p. 112). Motivul e impregnat de  oscilatia tertei. Realmente 


sună aici în motivul x mai mult secundă mărită (decit terță mică), ca 
sensibila cvintei acordului minor la diez-do diez-m idiez (ca o tensio- 
nare a lui mi diez prin apogiatură). Încheierea motivului prin repetarea 
sunetului are aci sensul de așteptare. Majoritatea motivelor enesciene 
se încheie cu această repetare (primă melodică), element ce devine sti- 
listic. 

Putem conchide după aceasta fugitivă analiză cá tema părţii a III-a 
izvoritä din esențe populare, constituie una din temele ce vădesc con- 
ceptia moderna enesciană privind alcătuirea unei teme din foneme 
impregnate de rațiune si purtătoare de ethos adînc, adinc românesc. 
In baza unei tradiţii și datorită adnotării lui Enescu „în caracter po- 
pular românesc“ i se conferă Sonatei a III-a op. 25 ,incipitul* unei noi 
etape creatoare. Sîntem închinaţi să atribuim în aceeași măsură acest 
merit Sonatei I-a pentru pian, căci dacă in Sonata a Ill-a pentru pian 
și vioarü aspectul popular se încrustează spectacular, în Sonata I-a 
pentru pian aspectul filozofic este aprofundat la dimensiuni mioritice. 

Încheiem mai mult cu o constatare ce trebuie încă documentată. de 
cit cu o concluzie, spunînd că dimensiunile valorii creaţiei enesciene 
cresc în raport cu personalizarea intonationalá, cu încrustarea cripticá 
a personalităţii în silabele rostirii temelor sale. De acest lucru ne vor 
convinge intonatiile Sonatei a III-a pt. pian si vioară, Simfoniei de ca- 
meră și dramei Oedip. 
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The expressiveness of intervals in George Enescu's creation. 


Constantin Ripä 
Abstract 


The author aims to deepen the analysis of Enescu's intonations, passing be- 
yond the motive configuration and revealing the interval as being an element 
that defines the creation of Enescu from a stylistical point of view. 

Appreciating apart the intervals of expressive significance — the full inter- 
vals — from the intervals with a link role within the framework of motives and 
themes, the author stresses thus the frequence of a specific for Enescu intona- 
tion type having an expression that changes the shades from one composition to 
the other according to their arrangement in the motive — theme context. 


L'expressivité des intervalles dans la création de Georges Enesco. 


Constantin Ripa 


Résumé 


L'auteur se propose d'approfondir l'analyse des intonations d'Enesco, passant 
outre la configuration des motifs, et mettant en lumiére l'intervalle comme élé- 
ment qui définit la création d'Enesco du point de vue du style. Il apprécie d'une 
manière différenciée des intervalles à signification expressive — intervalles ple- 
ins et les intervalles à rôle de liaison, dans le cadre des motifs et des thèmes 
on souligne de la sorte la fréquence d'un type d'intonation spécifique chez Enos- 


on 


.. 


co, mais dont l'expression revét des nuances différentes d'une composition à l'au- 
tre, conformément à leur disposition dans le contexte des motifs et des thémes. 


BbrpasuTezbHocTb HTEPBANOB B TBopuecrBe x. ƏHecky 


KoncraurHH Puna 
Pesmme 


ABrop craBur ce6e 3anauei yrayOasTb anaan3 unronanuu Il. Dnecky, nepexons 3a 
KOHHTYpalHIO MOTHBOB, OCBELLASI HHTepBaJl Kak 3JeMeHT, KOTOPblii CTHAHCTHYECKH yTOUHAeT 
TBOpuecTBo JDK. Quecky. OuenHB OTAEABHO HHTEPBANBI C BbBIDa3HTe/IbHbIM 3HaueHHeM — IIOJIHLIe 
HHTEPBAJIBI — OT HHTepBaJIOB CO CBSI3HOH POJIbIO, B PAMKAX TEM H MOTHBOB, TAKHM OĞpa30M aB- 
TOP NOAIEPKHBaET qacrory OAHOTO rura eneuudiueckoit HETOHaunH JOK. ƏHeCKy, BbIPasHTemb- 
HOCTb KOTOPOÏ npHHHMaeT Ha ceÓs paanbie HIOAHCKI OT OAHOLO COUHHEHUA HO Apyroro, B 3aBH- 
CHMOCTH OT cnocoOa HX pa3MeuleHHsi B MeJIOJIHUHO — TEMATHYECKOM KOHTEKCTE. 


Die Expressivität der Intervalle in Enescus Musikschaffen 


Constantin Ripa 


Zusammenfassung 


Der Verfasser beabsichtigt durch seine Arbeit, die Analyse von Enescus Mc- 
lodik zu fertiefen indem er über die Gestaltung der Motive hinaus das Intervall 
als stilistisch bestimmendes Element in Enescus Musikschaffen hervorhebt. in 
einer differenzierten Bewertung werden die Intervalle mit expressiver Bedeutung 
— volle Intervalle — von jenen, die eine verbindende Rolle innerhalb der Motive 
und Themen spielen, unterschieden. Auf diese Weise wird die Häufigkeit eines 
fir Enescu charakteristischen. Intervalltypus hervorgehoben, dessen Ausdruck je- 
doch — abhängig von der Anordnung der Intervalle iin motivisch-thematischen Zu- 
sammenhang — jeweils verschiedene Nuancen annimmt. : 
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PROBLEME DE FORMA IN SONATA CONTEMPORANA 


VASILE HERMAN 


Sonata ca gen si forma a avut pe scara dezvoltarii muzicii o evolutie 
relativ indelungatá care ocupá in timp circa patru veacuri. Astfel, fa- 
zele acestei evolutii cuprind: a.) Nasterea genului si cäutäri de  tipar 
formal — de la sfirgitul secolului XVI si pina la sfirsitul celui de al 
XVII-lea. b). Cristalizarea sonatei scarlattiene si evoluţia ei pînă la cla- 
Sici — de la primele decenii ale secolului al XVIII-lea si piná definiti- 
varea tiparului tripartit bitematic axat pe dezvoltare motivică — ulti- 
mele trei decenii ale aceluiași veac. c). Maturitatea ca tipar formal şi 
ciclu de miscäri atinsá in creatia clasicilor vienezi. d). Evolutii formale 
axate tot pe vechiul tipar aducind imbunätätiri de ordin ciclic, sub as- 
pectul elaborárii tematico-motivice si elemente de  programatism in 
unele cazuri — întreg parcursul veacului al XIX-lea de la deceniul al 
treilea pînă către 1900 si chiar după această dată. O ultimă fază a evo- 
lutiei sonatei o constituie päsirea ei în secolul nostru, cînd datorită cu- 


| ceririi unor noi elemente de limbaj se pune cu acuitate şi problema 


transformării tiparului ei. 

Constatarea ce se impune din capul locului este aceea că forma de 
sonată este strîns legată în naşterea și drumul ei evolutiv de limbajul 
tonal funcţional al major — minorului din Europa occidentală. Se poate ` 
“face cu certiutdine afirmaţia cá sonata este organic legată ca formă de 
ə modulatie si de (elaborarea motivică. Ori aceste două fenomene nu 
sînt posibile fără funcţionalitatea tonală major — minoră; însăși noti- 
unea de motiv muzical derivă firesc din ea. Si este deasemenea semni- 


A, ficativ faptul cá tocmai motivul, prin constituţia sa-intimä, are.un con- 


fazele de dezvoltare ale sonatei ne apar strict conditionate de evolutia 


IE: t armonic si se spijiná pe notiunea de armonie tonală. ‚In acest fel 


. 


elementelor de limbaj. Pe bună dreptate compozitorul György Li- 
geti afirmá ca ,Pentru articulatile sonatei clasicismului vienez este 
semnificativ faptul cá ele se lasá a fi cunoscute prin intermediul pro- 
prietatilor lor istoric constituite, dezváluind in care fazá a parcursului 
formei se aflá: teme, punte, tratare, retranzitie spre reprizá, coda, se 
circumscriu exact nu numai prin pozitia lor din interiorul formei, ci 
inainte de toate se identificá prin comportamentul lor, prin indicii ar- 
monice, modulatorice, ritmice, motivice si în parte chiar si dinamice“. 
Aceste rînduri dezvăluie cu exactitate esenţa tiparului formal al so- 
natei și mobilul dezvoltării sale. 
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Secolul XX prin noile cuceriri tehnice, de expresie si limbaj, impu- 4 
ne noţiunii de sonată soluţionarea unor probleme dificile de formä.. Á 

A Aceasta deoarece bazele tiparului respectiv sint schimbate | ‘si înlocuite - 

— in mare „parte cu altele noi, De aceea el va suferi „ajustări“ sau schim- 
bări fie în articulațiile sale componente, fie în scriitură, fie in însăși 
_ forma nouă sau relativ nouă pe care o adoptă. Dar în acelaș timp nu 
trebuie omisă constatarea că prestigiul imens de care s-a bucurat sona- 
ta dealungul timpurilor influenţează pină si astăzi creaţia unor compo- 
zitori, genurile si formele pe care ei le abordează. Chiar atunci cînd sub 
raport strict formal nu mai poate fi vorba de o sonată sau de o simfo- 
nie propriu zisă, denumirea respectivă se păstrează la multi creatori 
contemporani. Ne apare în acest sens semnilicativ faptul. cà W ebern A 
unul din cei care au schimbat radical notiunea de sintaxă sonoră, det 
scriitură, compune o Simfonie (op. 21) unde în articulațiile sale si chiar 
sub aspectul graficei semnelor de repetiţie partea I o raportează sche- 
mei de sonata clasică sau chiar celei de sonata  bipartitá scarlattiana. 
Evident, el nu mai are nimic comun în limbaj si evoluţia interioară a 
materialului, cu respectivele forme din trecut. Un alt compozitor, de astă 
dată net contemporan, Pierre Boulez scrie o Sonata pentru flaut 
Si plan si, nu mai putin de trei sonate pentru pian solo, care "GUNS 07 
evolutie ‘foarte strinsá a elementelor structurale si a conceptiei generale 
de constructie. Asadar, unele muzici contemporane chiar cind apeleaza 


la un limbaj total diferit de cel clasic, nu renuntá — cel putin pe plan 
exterior — la termenul de sonată încercînd fie o „restructurare“ a for- 
mei, fie cum este cazul lui Arnold Schónberg si Alban 


E: 


dk B erg — o împăcare pe cit este posibil a noului limbaj cu vechiul tipar. 
Problemele de formă care se pun în cazurile cînd compozitorul con- 
temporan dorește să abordeze sonata în creaţia sa, sint deci în strictă 
dependenţă de limbajul muzical folosit si de sintaxa sonoră la care ape-A 
leazá. Aici se pot défalca două aspecte principale, fiecare avind la rin- 
du-i o pluralitate de modali Sti speciale sau intermediare de lucru: 

A a.) Într-o muzică ce nu renunţă la elementele de stabilitate (totală 
sau relativă) tonală, forma de sonată își poate, în linii mari, păstra ti- 
parul cunoscut, cu transformări mai mult sau mai putin esenţiale. 

A b.) În muzica unde funcţionalitatea este depășită si s-au găsit cài 
noi de evoluţie a sintaxei și limbajului muzical, forma cunoaște in genc- 
ral transformări mai profunde care pot duce la totala ei desfigurare sau 
la punerea ei intr-un nou tipar. 

Ç Din categoria a.) vor face parte muzicile: tonale, neotonale, modale, 


e 
/ neomodale, modale lárgite cromatic sau cu o structura total eromatica 
| liberă. In categoria b.) se încadrează: cele seriale, seriale integrale, 
C aleatorice, concrete, electronice si stohastice. 
—— Între cele două grupuri se mai stabileşte concomitent si raportul de 
capitală importanţă: ë 
EL LA 


tematism-atematism 


intrucit el este de obicei in strinsá legáturá cu limbajul de care uzea- 
zá forma. 
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à Tiparul de sonata va cunoaste asadar transformári, adaptári sau evo- 
lutii conforme cu categoria de discurs sonor in care se încadrează. As- 
pectele privind articulatia si componenta sa insá, indiferent de limbaj, 
s-ar putea rezuma la următoarele: 


1.) Existenţa sau lipsa tematismului ca element fundamental. 


o 2.) Prezenţa sau absenţa raportului tematic şi a bitematismului de 


sonatá, respective a contrastului tematic si de expresie dintre cele două 
| idei 

3) Modalitatea de încadrare a acestui material într-o anumită sferă 
i sau semifunctionalä si realizarea schimbării acestui raport 

n repriză. Cu alte cuvinte: schitarea la o altă scară a raportului tonal 
din sonata clasică. 

4» 4.) Modalitatea de lucru în sectoarele de. P ti și ponderea lor 
E economia formei. zx 

ES Realizarea integrala sau partialá a tiparului cu toate strofele si 

pártile de rigoare sau, dimpotrivá, incercári de a elabora un tipar nou 
sau derivat din cel de sonata. 
AX 6.) Ponderea pe care o primește raportul dintre forma și ciclu. S0- 
nata contemporanä pune adesea un accent deosebit pe notiunea de ci- 
clu, respective pe idea genului de sonata, lăsînd pe plan secundar rea- 
 lizared formei ca atare, sau o neglijează cu totul, aderind în consecinţă 
‚a principiul vechii sonate din secolul al XVII- lea. & 

Si acum, pe marginea celor de mai sus, cíteva exemple. Existenta 
unui așa zis _tématism cu transformári insá adesea importante ale aces- 
tei noţiuni, este atestată aproape in toate exemplele de sonata din mi- 
zica contemporană. De aici decurge firesc și ideea de contrast, ds in- 
dividualizare (relativă sau aluzivă) a unor blocuri („tematice“) puse în 


14 


antiteză. Este de altfel una din condiţiile esenţiale a realizării tiparului | 


sau a sugerárii lui; Din noianul de exemple din muzica neomodala ex- 
tragem unul care ni se pare de mare claritate: Sonatine 
M. Ravel unde existenta a douá idei distincte in expozitie si punerea 


“lor in alte raporturi modale in reprizá, creazä o relatie tipicá de sona- 


tà, pe linga celelalte elemente care concurá la realizarea formei, pre- 
zente Si ele. Aceleasi fenomene sint observabile in lucrári similare de 
Debussy,. apoi la Bartok, Hindemith Prkofief, sau alti re- 
prezentanti ai curentului neoclasic contempor an. In muzica cu bazá mo- 


_dalä lărgită. cromatic. Sonata „pentru pian de André Jolivet prezin- \ 
tádeasemeni aspecte asemănătoare. Din muzica dodecafonicá se pot ex-é. 


trage alte exemple concludente, cu specificarea cá, aici elementele de 
or din tematic se obtin din melodizarea serlel si din realizarea unor con- 


lului cromatic sugerează raportul tonal de sonata. Este cazul Cvartetu- 
lui nr. 3 op. 30 de Arnold Schönberg\ La fel se petrec lucrurile 


“şi în Cvartetul său nr.(4) ‘unde tratarea se efectuează cu ajutorul unor 


permutări ale sunetelor seriei, Tot la Schónberg în Piesa pentru 


„N pian op. 33/a găsim o formă de sonată cu articularea distinctă a párti- 
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a pentru pian de 


traste de expresie între blocuri, pe baze melodico — ritmice si nu to- 
nale. Transpozitia in reprizá a acestor momente pe alte trepte ale tota- 


Fas 


TN 


.- 


$ Ale 


lor, unde în expoziţie tema a doua se evidenţiază prin cantabilitate si 
expresivitate, promovind în germene trei microsectiuni asemeni temelor 
secunde ale clasicilor. Repriza şi coda de o mare conciziune aduc mate- 
rialul tematic puternic transformat evidențiind mai clar numai prima 
secţiune din tema a doua; așadar o repriză prescurtată, aproape numai 

À o aluzie la reprizä. In Simfonia in Do de Igor Stravinski se poa- 
te semnala o construcţie tematică pe baze figurale fără elemente tonale 
propriu zise. Unul din exemplele cele mai avansate îl constituie Simfo- 

Ania op. 21 de Webern unde tematismul se diluează pina la desfiintä- 

rea lui prin faptul că seria de bază melodizatá în manieră punctualistă, 
este distribuită discontinuu la diferite instrumente realizind o , melodie 
din culori timbrale“ — dar şi aici forma, la o analiză aprofundată, se 
dezvăluie în toată plenitudinea și rigoarea ei. 

oe În unele lucrări neseriale această rigoare clasică este depășită prin 
îmbogățirea ` Si. lărgirea cadrului formei Astfel, în Cvartetul n 5 deA 

Bartok, in prima parte sint puse in “contrast nu două ci (trei) teme, | 
 márindu-se astfel dramatismul discursului muzical. Fenomenül” nu este, ? as 
nou: incá la Beethoven in Sonata pentru pian in Do major op. CT 
(Waldstein) în Simfonia a III-a (Eroica) etc. apar în tratare ele- ^ 
mente tematice noi. Dar în exemplul bartokian citat, punerea in con- 
flict a celor trei teme încă în expoziţie, crează premizele unor ample 
ciocniri ulterioare | ale materialului tematic respectiv. 

A Sectorul de dratare primeste adesea in sonate timpurilor noastre o 
pondere deosebită. — vorba de infiltrarea .momentelor. dezvoltatoare | 


“acestui fer XX 22757 De aici decurg şi modificärile, de eseori 
“esenţiale, pe care le poate suferi tiparul propriu zis. Astfel in Sonata ax 
.ll-a pentru pian de Pierre Boulez de la bun inceput se dezvaluie 
“un discurs in care sunetele de bază ale unor formule melodice sint su- 
puse unui continu travaliu, apárind pe alocuri momente de contrast care 
crează iluzia bitematismului. Fenomenul ca atare nu este nou intrucit 
inca in sonata romantica se intilnesc frecvent momente de elaborare in 
..Sinul. „expoziției ” sau la sfîrşitul reprizei. | , Continuind această idee, com- 
pozitorii de azi o dezvoltă subordonind. ade a forma de.sonatá in tota-. BS 
litatea ei procesului de elaborare. Este un fenomen vizibil nu numai la 

A Webern si la compozitorii curentului neoserial al anilor 1950 — 60, 
ci si la alti creatori de orientare mai putin radicalá. Astfel in S ia 
pentru pian de André Jolivetise constatá prezenta unor momente 
“de dezvoltare apárind ici si colo, primind o pondere mai mare sau mai 
micá influentind astfel articulatiile componente ale formei. in creatia 
altor muzicieni cu viziuni sonore similare, se poate observa intr-o ma- 
sură mai mare sau mai mică acelaș fenomen. Referindu-ne la un exem- 
plu din muzica noastrá vom aräta cá Sonata pentru clarinet solo de T i-. 
beriu Olah se prezintá ca o continua dezvoltare a unor formule de 
esenţă modalá lărgită. Momentul de schimbare a modalitätilor initiale 
de dezvoltare, prin atacarea unui travaliu punctualist sugerind imitatia 
fugatá, marchează trecerea la faza tratării, la strofa a q Dua : a formei. 
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tator.\In consecinţă muzica de azi preia din sonata clasică mai ales pro- 


Exemplele de acest fel se pot inmulti. Este necesar sš facem ínsá aici o 
observatie oarecum  marginalá, dar care este deosebit de sem- 
nificativá pentru intreaga muzicá contemporaná. Se stie cá pe parcursul 
dezvoltärii ei, sonata s-a caracterizat prin acordarea unei ponderi din 
ce in ce mai mari momentelor de elaborare. Timpul maturizárii ei co- 
incide cu cel al definitivárii träsäturilor esentiale ale  acestui proces. 
Dacá examinám acum fenomenele din muzica zilelor noastre, sintem ne- 
voiti sa constatám cá multe forme cum ar fi cele atematice deschise, po- 
lidimensionale, variabile etc. primesc un caracter prepondérent dezvol- 
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277: hotăritoare asupra articulaţiilor ei, a modului lor de imbina- 
x. a ponderii lor. .. 
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Ccedeul..de.travaliuype care însă îl fundamentează pe baze noi: variati- 
onale, seriale, punctualiste, de organizare integralä etc. Intr-un anume 
sens, toate formele curentelor de avangardă sint tributare _ .Sonatei și 


prezintă — desigur într-o manieră îndepărtată — aderente la s rul 


ei de tratare, chiar atunci cînd ele nu mai au de fapt nimic comun cu 
tiparul şi procedeele ei tradiționale. Absolutizarea travaliului devine în 
consecinţă un fenomen curent in anumite zone ale muzicii de azi. 


Acest fapt atrage după sine unele consecinţe pe planul proporţiilor 


„dintre articulațiile formei, Multe sonate sau diferite piese instrumentale” 
din ultimele decenii sînt de fapt uriașe” "trätäri, bazate pe dezvoltarea _ 


continuă cu caracter de variaţie a unoi se tronsoane de serie sau a 


2 


altor elemente de microstructurá, Se manifestă aici — după cum arată 
Roman Vlad — „punerea în ecuaţie“ a structurii elulare cu macro- 


structura, respective cu forma privitá in totalitate, fapt care are adesea 


Dar nu numai în această privinţă dezvoltarea continuă prezintă un 
atit de ridicat interes. Însăși conceptia de ciclu, sau mai precis raportul 
ce se stabilește între formă și ciclu, apare ca o consecinţă a prezenţei 
sau lipsei caracterului dezvoltător. Multe sonate de dată recentă sau 
mai îndepărtată sînt în fapt ciclufi instrumentale unde forma este lása- 


ta pe plan secundar. Asa este Sonata pentru pian de Stravinski. 


scrisă încă in.1924 Si alcătuită din trei mișcări. Termenul de sonata 
este folosit aici doar în sens etimologic, desemnind de fapt o simplă 
piesă instrumentală, o adevărată Klin gstück. 

In contrast cu o astfel de lucrare unde prevaleazá notiunea ciclului, 


se Situeazá sonatele in care miscárile componente se unificá într-o sin- ` 


gurá parte cu o constructie formalá complexá. Acest fenomen a fost 
“prezent în trecut in Sonata pentru pian de Lisz t şi in Sonata în Fa 
minor op. 27 de Liapuno v. La inceput de secol, Alban Berg scrie 


Vis. De notat: in Sonata de Liszt sint prezente tot treiyteme. în expo- 
“Zitie, fapt care a fost exploatat si de Bartók dupá Cum am vázut in 
„Cvartetul sáu nr. 5. Tot acest cvartet, ca si cel de al IV-lea de altfel, 
promoeazá in cadrul ideii de ciclu schema de pod A B CB A'unde anu- 
mite teme revin pe parcursul mai multor miscäri.\ Un exemplu intere- 
sant il constituie Sonatina pentru flaut si pian de Darius Milhaud 
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© sonata pentru pian monöpartitä iar F. Busonio Sonatina bre- ^ 
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unde o nouă repriză a temei I din prima parte se instaleazá tocmai la 
sfirsitul finalului. Curentul . neoclasic contemporan a dat naștere mul- 
tor sonate care fuzionează cu ciclul de suită!) Aici se pot îmbina un nu- 
măr de mișcări în forme de esență clasică sau preclasică cum este cazul 


Alte ori în unele cicluri in care se semnalea- 


ză și prezența formei ca atare, ca poate face apel la elemente rapsodice rA 


une variază după indicaţiile date de compozitor. Este deci un fenomen de 

. aleatorism partial rezultat din mobilitatea structurilor, iar: forma de 
esentá sefiala reiese din îmbinarea acestor formante, ceea ce ii con- 
feră un carater variabil. În interiorul unora din ele mai există şi sec- 
toare puse în paranteză (deci neglijabile ad libitum) care alternca- 
ză cu părţi obligate. Iată încă un fenomen ce concură la variabilitatea 
formei care astfel poate primi extenziuni dif:rite de la o interpretare 
la alta. După cum se exprimă compozitorul „Această formă fixă si mis- 
cătoare totodată, stă din cauza ambiguitätii ei în centrul lucrării, ser- 
vindu-i drept axă de simetrie şi centru de gravitate“. 


Cuvintele lui Boulez depășesc însă simpla prezentare a propriei 


sale piese Ele ne deschid o poartă spre înţelegerea fenomenului complex 
al muzicii contemporane, căruia forma sonată nu i se poate sustrage. 
Tipar avindu-si originile în veacuri demult apuse, sonata este chemată 
din nou să-și spună cuvintul în exprimarea sentimentelor omenești. 
Ea dobindeşte o nouă prospeţime datorită complexităţii și a multiple- 
lor posibilităţi de realizare tehnică pe care i le oferă arta sonoră a zi- 


lelor noastre. 
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Problems concerning the form in the -contemporary sonata. 


Vasile Herman 


Abstract 


The historical evolution of the sonata is strongly connected with the aspects 
of language, tonality and motive organization. It is established as a form in the 
period of the Vienese classics, when the major-minor tonal System reached its 
entire maturity. 

Nowadays, the sonata arises the problem of adjusting the old patterns to the 
new means of expression and to the new language of the 20 -th century The 
fundamental problems of the contemporary sonata run as follows: the presence 
or absence of the theme aspect and of the tonal relation of the period principle, 
the working method in treating the form-cycle relation. 

With the appearance of the open forms, the sonata will be under their in- 
fluence, thus opening new horizons. 


Problémes de la forme dans la sonate contemporaine. 


Vasile Herman 


Résumé 


L'évolution historique de la sonate est étroitement liée aux aspects de langage, 
de tonalité et d'organisation des motifs. Sa forme définitive lui est donnée par 
les compositeurs classiques viennois au moment où le système tonal majeur-mi- 
neur a atteint sa compléte maturité. 

De nos jours, la sonate pose le probléme de Vajustement des vieilles struc- 
tures aux nouveaux moyens d'expression et au nouveau langage, du XX-e siécle. 
Les próblémes fondamentaux de la sonate contemporaine sont: la présence ou 
l'absence du thématisme et des rapports tonals du principe de reprise, la moda- 
lité de travail dans le traitement, la forme-cycle. 

Après l'apparition des formes ouvertes, la sonate sera influencée par elles, ce 
qui ouvrira au genre de nouveaux horizons. 


IIpo6zeubBi opw B COBpeMeHHOH conare 


Bacusse Tepman 


Pesiome 


Hcropuueckas 3BOJIOIDSI CONaTbl TECHO CBA3AHA C BHAAMH MY3bIKaJIbHOFO S3bIKA, C TO- 
HàJIbHOÀ OpraHHsanneH Ha OCHOBe MY3bIKaJIbHbIX MOTHBOB. 

Onpeaenenne coHaTbi, KaK dopMa, HMeeT MECTO y BEHCKHX KAACCHKOB, KOTAA Ma KOpo- 
MHHOpnas TOHAJIbHaSI CHCTEMA ZOCTHTJIà AO NOAHOTO cospeBanna. 

B nam AHH conara crapaercs mpmcmocoÓHTb crapoe Hajanne K HOBbIM CPEACTBAM Bbipa- 
XKEHHA H K HOBOMy A3biKy XX-ro Beka. luaBnse sanaun coBpemennoii coHaTH cCJe)nylonune: 
HpHCyTCTBHe HJH OTCyTCTBHe TEMATHKH H TOHAAbHbIE COOTHOLEHHS npnununa penpu3bi, cnoco6 
paóorb B pasBHTHH — COOTHOWEHHE dopnwa-nnkJ. 
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Bmecre c noñBrenxem OTKPEITEIX (popm COHATA HOUMAHËT NOM UX BJIHSIHHe, OTKPbIBAH 2KaHDy 
HOBbIE TODH3OHTBI. 


Probleme der Form in der zeitgenössischen Sonate 


Vasile Herman 
Zusammenfassung 


Die geschichtliche Entwicklung der Sonate ist eng verbunden mit den As- 
pekten der Musiksprache, der Tonalität und der motivischen Gliederung. Ihre 
Vollendung als Form findet sie bei den Wiener Klassikern, als das Dur-Moll- 
System zur vollkommenen Reife gelangt war. 

Heute ergibt sich die Frage einer Anpassung der alten Modelle an die neuen 
Ausdrucksmittel und die neue Musiksprache des XX. Jahrhunderts. Die Grund- 
fragen der zeitgenóssischen Sonate sind: Anwesenheit oder Abwesenheit des The- 
matismus und der tonalen Beziehungen innerhalb des Reprisenprinzips, die Ar- 
beitsweise in der Durchführung, das Verhältnis Form-Zvkius. : 

Unter dem Einfluss der offenen Formen werden der Gattung neue Möglichkei- 
ten eröffnet. 


STRUCTURI DE STRATURI ACORDICE iN MUZICA CONTEMPORANA 


EDUARD TERÉNYI 


Practica muzicalá moderná — de la Debussy piná la compozi- 
torii contemporani —- a imbogátit sistemul acordic pe lingá structuri 
acordice create din mai multe terte, cu acorduri construite din cvarte, 
cvinte şi secunde. Prin adăugarea de sunete, intervale si acorduri colo- 
ristice au apárut noi variante: acorduri de octavá micsoratä si acorduri 
de schimb simultane. Ambele structuri acordice sint construite din 
straturi, prima constind din suprapuneri acordice cu caracter contra- 
stant (majore-minore) si avind deseori fundamentala comund, iar a doua, 
din acorduri cu caracter identic (numai rareori cu caracter contrastant) 
si avind in majoritatea cazurilor fundamentale diferite. Problema acor- 
durilor de octavă micsoratä am analizat-o într-un studiu anterior'; in 
cadrul celui de fata ne-am propus să prezentăm componenţa structurală 
a acordurilor de schimb simultane si a variantelor lor?. 


(fa) DEBUSSY 


1 Vezi: Terényi, E.: Unele aspecte ale intrebuinfärii octavei micsorate, in Lu- 
crüri de muzicologie, vol. 2, Conservatorul de muzică „G. Dima", Cluj, 1966. 

? Octave micsorate pot surveni si in astfel de acorduri. Acorduri de schimb 
simultane se pot construi chiar din două acorduri de octavă micsoratä. Un astfel 
de exemplu ne furnizeazá Schónberg ín tratatul sáu de armonie, citind un acord 
de Webern: do , mi bemol — sol diez — si — si bemol — do diez — fa diez — la 
(in locul octavelor micsorate apárind septime mari). 
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Succesiunea acordurilor de schimb care sînt dizolvate într-un bloc 
sonor, își găsește ilustrarea în fragmentele citate din preludiile Ondine 
si Feuilles mortes de Debussy, arătind procesul de apariţie a acor- 
durilor de schimb simultane: 


(B)DE: BUSSY 


iar fragmentul din opera Wozzeck de Alban Berg demonstrează 
ultima fază a evoluţiei în formarea structurii de straturi acordice. Acor- 


durile: la — mi bemol — fa diez —si si si — fa — la — do diez isi 
păstrează caracterul lor de acord de schimb și în momentul suprapu- 
nerii lor peste acordul de bază sol — si — re: 

ALBAN BERG 


O altă posibilitate a realizării structurilor de straturi acordice constă 
în utilizarea acordurilor care apar prin suprapunerea planurilor acor- 
dice. Două fragmente citate din Choral de Enescu 
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$i din piesa nr. 120 din Microcosmos de Bartók 


evidentiaza structuri obtinute prin conexiunea celor douá succesiuni 
acordice de mixturi. 

Sonoritatea deosebitá a acordului de schimb simultan cu caracter de 
intirziere si de acord coloristic este ilustratá in urmátorul fragment din 
studiul Pour les sonorités opposées de Debussy: 


I 
DEBUSSY een d À 
PAPER PES = 
-—.5— — 
PES 
LEE] PPP. h Ë ... 
m.d. — 
cə N <“ 
P. = “VR: gS 
PER —— 3 RE 
HH - — 
0 — Po 
Peste trison-ul incomplet: fa diez — do diez — fa diez (care, prin pre- 
zenta armonicelor, devine trison major) se suprapun: mi diez — sol 
dublu diez — si diez (rezolvat ca acord de intirziere) si, cu substituire 
enarmonică: fa — la — do (avînd scopul de a colora acordul de bază). 
Între cele două straturi acordice suprapuse se realizează un echilibru 
sonor de atracţie -- respingere, oricare dintre ele putind să fie acord 


de rezolvare, dar și acord de dominantă: 


Acest echilibru de atractie-respingere este principala condiţie a rea- 
lizarii structurilor de straturi acordice. Tendinţa spre atingerea acestui 
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echilibru sonor poate fi regăsită în majoritatea unor astfel de structuri 
utilizate de practica muzicală contemporană. De remarcat raritatea su- 
prapunerii straturilor acordice distantate la o cvartă sau la o cvintă 
perfectă, pentru că aceste intervale care împart asimetric octava, nu 
asigură echilibrul sonor. Deşi, foarte adesea unele straturi sint struc- 
turi cu centrul de gravitate pe fundamentală (fapt evident în cazul stri- 
sonului major în stare directă), în simultaneitate ele devin imponde- 
rabile: nu dispare numai apartenenţa lor tonală, ci ele se îndepărtează 
și de sistemul armonic traditional cu gravitație. Structurile de straturi 
acordice sînt deci reversibile în jurul unei axe simetrice. Fireşte, astfel 
de structuri acordice nu alcătuiesc succesiuni acordice sau formule de 
inlántuire conforme armoniei tradiţionale: o singură sonoritate poate 
exprima, uneori, dimensiunea verticală a unei părţi întregit. 

Acordurile de schimb simultane, distantate de semiton constituie cea 
mai tipică si mai răspîndită formă a structurilor de straturi acordice?. 
Acordurile introductive ale operei Turandot de Puccini 


©) PUCCINI 


evocá acordul de schimb simultan al lui Debussy (vezi exemplul 3 a), 
dar datorită modului de utilizare (acorduri paralele transpozitionale)®, 
ele subliniază si caracteristica structurală a acordurilor de schimb si- 
multane. Cu alte cuvinte, pe cînd la Debussy utilizarea acordului 
de schimb simultan survine ca o presimtire, la Puccini (in 1924, 
deci, cu nouá ani mai tirziu) ea apare ca un fenomen armonic definitiv 
format, dar intrebuintat incidental, in scopul creierii unui colorit inedit, 
pentru cala Stra winski (în 1913), in Le sacre du printemps, dimen- 
siunea verticală să fie determinată de folosirea conștientă a acestor 
structuri: 

Acordul exemplului 5 a este construit din două straturi: 

1. fa bemol — la bemol — do bemol 

2. mi bemol — sol — si bemol — re bemol" (re bemol fiind adău- 
gat acordului major al stratului superior, ca septimă acustică cu rol 
coloristic). i 
* Armonia tradiţională utilizează deseori tocmai suprapunerea treptelor V—I. 
5 Vezi unele parti din Le sacre de printemps de Strawinski. | Nu 
5 Sonoritatea acordului de schimb simultan, distantat la semiton, reiese din 
suprapunerea treptelor VII—I, practicată, anticipat, in armonia tradiţională. 

6 Vezi: Terényi, E.: Succesiuni acordice specifice muzicii moderne, in Lucrart 
de muzicologie, vol. 5, Conservatorul de muzică „G. Dima“, Cluj, 1969. . 

7 Septima acustică, precum şi toate armonicele care-i urmează pot fi consi- 
derate doar ca elemente „secundare“, ca sunete coloristice ale acordului major de 
bază (fundamentală — cvintá — terță). 
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STRAWINSKI 


Exemplul 5b se modificá doar prin adáugarea unei septime acustice 
si la acordul stratului inferior. Cele douá acorduri de septimà ale exem- 
plului 5c sint distantate la o cvartá mărită (acordului inferior adäu- 
gindu-i-se o septimá mare) Exemplul 5d demonstreazá posibilitatea 
suprapunerii unui acord minor in stare directa peste un trison micsorat 
in rasturnarea a doua, distanta dintre ele fiind de un semiton. 


62 STRAWINSKI 


STRAWINSKI 


P. 
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Urmátoarele exemple din Le sacre du printemps prezintá combinarea 
acordurilor de cvintá si de cvartá, cu acorduri construite din terte, pre- 
cum Si structuri cu straturi distantate la tertá micá: 


STRAWINSKI 


TN 

Ka . p 4 i 
EI pet i — 
= 


În tratatul său de armonie Schónberg citează o structură de stra- 
turi acordice a lui Alban Berg’: 


ALBAN BERG 


Aparent, se suprapun patru straturi: 
1. si — fa diez (acord major) 


2. mi bemol — la re (acord de cvartă) 
3. mi — sol — si (acord minor) 
4. do — mi bemol — la bemol (acord major in rásturnarea intiia). 


De fapt, aceste patru straturi se suprapun două cite două, formînd 
două structuri unitare: 

1. acord de octavă micșorată construit pe si (în loc de octava mic- 
soratá re diez — re apărînd septima mare mi bemol — re). 


8 Vezi: Schónberg, A.: Harmonielehre, Universal-Edition, Wien, 1922, pag. 504. 
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2. acord de octavá micsoratä construit pe do (mi — mi bemol). 

Septimele (stratului interior adáugindu-i-se septima acusticá, iar ce- 
lui superior septima mare) si sixte ajoutée (la bemol) sint note colo- 
ristice complementare?, tinind cont cá structura contine in total 11 su- 
nete. 

Spre exemplificarea structurilor simetrice construite din douä stra- 
turi, am ales un acord din Jocuri pentru pian și orchestră de Anatol 
Vieru in care se suprapun 12 sunete, ambele straturi avînd cite șase 
sunete (două dintre ele fiind însă identice, de fapt, din totalul cromatic 
nu sînt utilizate decît 10 sunete): 


ANATOL VIERU 
E off 


Fragmentul extras din Concertul pentru vioară si orchestră de Bar- 
tók, reprezintá un acord arpegiat cu trei straturi suprapuse, construit 
din 10 sunete: 


Acordul s-ar putea analiza fie descompunindu-l in douä straturi (vezi 
analiza b) dar in acest caz sunetul la bemol este exclus, fie descompu- 
nindu-l in patru straturi si trecind cu vederea existenta sunetelor co- 
mune care leagá straturile. 

Exemplul 9b, citat din opera Oedip de Enescu, relevá posibili- 
tatea realizärii unei structuri de straturi acordice din trei straturi axate 
pe fa — si (relatia pol — antipol pe axa principalä) si pe la bemol (su- 
netul superior al axei secundare)'®. Acordul turn cuprins in Erwartung 
de Schönberg si citat de compozitor in tratatul sáu de armonie", 
este analizat ca un nonacord construit pe fa diez, cu trei sunete de in- 
tirziere (mi bemol-do-fa); el este, de fapt, un acord construit din trei 
straturi: 


9 Vezi: Kókai—Fábián:  Sezázadunk  zenéje, Zenemükiadö, Budapest, 1961 


pag. 62. 
10 Vezi: Lendvai, E.: Bartók dramaturgidia, Zenemükiadé, Budapest 1964 
pag. 23. 


11 Vezi: Schönberg, A.: op. cit, pag. 502. 


1. re — la — si — re diez 


2. fa diez — do — fa — la diez — do diez (acordul de bazá in anali- 
za lui Schönberg) 

3. mi — sol — do — do bemol (eventual: do diez — mi — sol — do — 
mi bemol). 

Prezenta octavelor micsorate este evidentä: fa diez — fa, do diez 
— do, mi — mi bemol, si deasemenea si a octavelor márite: re —re 
diez, la — la diez, do — do diez (ex. 9 c). 


ENESCU | 
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In cadrul citatului urmátor din Stabat Mater de Penderecki, se 
suprapun trei clusters-uri, construite din cite patru acorduri de cvarta 
de patru sunete distantate la terte mici (cele trei clusters-uri fiind insá 
distantate la semiton): 
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— PENDERECKI 


Din cele mentionate putem conchide cá structurile de straturi acor- 
dice se pot impárti in douá mari categorii: 

1. structuri omogene alcătuite fie din straturi acordice cu centrul de 
gravitate pe fundamentală, fie din straturi acordice cu axă de simetrie, 

2. structuri heterogene alcătuite din straturi acordice avînd struc- 
turi diferite. 

Aceste structuri ce se desprind definitiv de armonia tradiţională au 


adus — după cum o confirmă și respectivele exemplificări mai sus re- 
produse — o reală contribuţie la îmbogățirea mijloacelor armonice con- 
temporane. 
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Structures of accord strata in the 20% century music. 


Eduard Terényi 


Abstract 


Superposing two or three accords, the modern musical practice has created 
a new vertical structure, the structure of accord strata. One of the most wide- 
spread forms of the structure of accord strata is the accord of simultancous 
change spaced to semitone; still, except the semitone space, there might be found 
any other interval, except the perfect quint or fourth that devide non symme- 
trically the octave. The sonata made up of the basic accord elements of harmony 
with gravitation constructs a vertical structure, which outspaces from the above 
mentioned harmonic system. The structures of accord strata belong to the har- 
monic system with imponderability. 


Structures de couches d'accords dans la musique du XXème siècle. 


Eduard Terényi 


Résumé 


Ensuperposantdeux ou trois accords, la pratique musicale moderne a crée 
une structure verticale nouvelle, spécifique, à savoir la structure de couches 
d'aecords. L'une des formes les plus répandues de cétte structure de couches 
d'accords est l’accord d'échange simultané à la distance d'un demiton. Mais, à 
cóté de la distance de demi-ton, il y peut figurer n'importe quel intervalle, à l'ex- 
ception de la quinte et de la quarte justes, qui divise asymétriquement l'octave. 
Les couches créées à partir des éléments fondamentaux d’accords de l'harmonie à 
gravitation forment une structure verticale, qui (par l'équilibre attraction-répul- 
sion) s'éloigne du systéme harmonique mentionné ci-dessus. Les structures de 
couches d'accords font partie du système harmonique à impondérabilité. 


CrpykTypa aKKOPAHBIX CIICEB B My3bike X X-ro Beka 


Dayapıa Tepenn 
PesioMe 


C noMOHLbBIO HaJOXEHHA ABYX HJH Tpëx AKKOPAOB coBpexeHHast My3bBIKaJIbHa5 HPAKTHKA 
co3JaJa cnenHdnueckylo HOBYIO BepTHKaJbHylo CTPYKTYPY — CTPYKTYPY AKKOPAHEIX CJIOeB. 
OAHHM H3 CaMBIX pacrpocrpan&nibix. BHAOB CTPOeHMH AKKOPAUBIX cJHOeBp ABANCTCH OAHOBpeMeH- 
Hbi, NepeMeHHBIÏ, Ha NOAYTOH paccraBnenubiii AKKOPA. Ho, kpome paccrosmmsi Ha lOJyTOH, 
MOXET QHrYPHPOBATR moóoñ Apyroii HHTepBa,ı — 34 HCKÇHOMEHHEM KBHHTbI H UHCTOÏ KBAPTEI —, 
KOTOpbIH paaAeJjser ACHMETPHYHO OKTaBy. Caou, oópaaoBaHtble H3 OCHOBHbIX aKKOp/UHbIX ane- 
MeHTOB TAPMOHHH C TSAIFOTEHNeM, POPMHPYIOT BepTHKaZbHylo CTPYKTYPY, KOTOPası — nyTÓM 
paBHOBECHA TIPHTSKEHHE-OTTANKMBAHNE — YAANSIETCH OT BblllieyllomsinyToh rapMOHNyecKoN. 
CHCTeMbi. CTPYKTYPBI aKKOPANBIX CAOeB BXOAAT B COCTAB PADPMOHHU€CKOH CHCTEMBI C HEBECOMOCTHIO. 
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Klangschichten-Strukturen in der Musik des XX. Jahrhunderts. 


Eduard Terényi 


Zusammenfassung 


Durch die Übercinanderschichtung von zwei beziehungsweise drei Akkorden 
hat die moderne Musikpraxis eine neue, spezifische Struktur geschaffen: die 
Klangschichten-Struktur. Eine der verbreitetsten Formen der Klangschiehten-Struk- 
tur ist der gleichzeitig vom Halbton distanzierte Wechselklang. Mit Ausnahme der 
reinen Quinte und Quarte kann jedoch ausser der Halbtondistanz jedes andere 
Intervall das die Oktave asymmetrisch teilt, verwendet werden. Die aus den 
akkordischen Grundelementen der strebenden Harmonik (Gravitätsharmonik) ent- 
standenen Schichten bilden vertikale Strukturen welche sich — durch den Aus- 
gleich von Anziehung und Absiossung — vom obenerwähnten Harmoniesystem 
entfernen. Die Klangschichten-Strukturen gliedern sich in das System der schwe- 
benden Harmonik (Imponderabilitätsharmonik) cin. 
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TOCCATA IN LITERATURA PIANISTICÁ; PERCUTIE SI RITM 
IN MUZICA SECOLULUI XX. 


CONSTANTA MIHU 


Vremea scursá intre secolele XIV—XVIII a adus muzicii noi domenii 
expresive. Prin eforturile inovatoare ale compozitorilor, s-a cristalizat 
gindirea polifonicá, s-au pus bazele conceptiei armonice, Si si-a cistigat 
autonomie muzica instrumentala care s-a dovedit capabilá a exprima 
prin propriile-i mijloace un continut complex, iar in cadrul acesteia, 
s-a conturat ideia de virtuozitate solisticá. 

Sub acest aspect vom urmári izvoarele si conturarea formei de ma- 
nifestare a genului, particularitátile. stilistice si tehnice, modificárile 
survenite in conceptul toccatei dealungul timpului. Deci liniile direc- 
toare ale evolutiei istorice, cu referiri asupra realizárilor mai importante 
ale genului, precum si rolul si implicatiile toccatei in dezvoltarea ulte- 
rioará a muzicii secolului XX. 

Toccata (cuvînt italian derivat din toccare = a atinge) reprezenta 
initial orice lucrare pentru instrumente cu claviaturá. In sensul de astázi 
toccata este definitá ca o piesá prin excelentá instrumentalá caracteri- 
zatá printr-o miscare rapidá, clará, in valori scurte, in care elementul 
improvizatoric se face destul de simtit. Deobicei forma ei este tripar- 
tită compusă, uneori mai liberă. 

În stadiul actual al cunoștințelor noastre, originea toccatei nu este 
pe deplin elucidată. 

Descoperindu-se cîteva toccate, „în manieră de trompetă“ unii pre- 
tind că aceasta formă împrumută de la estetica instrumentelor de suflat 
mai multe elemente ca: sonoritätile fanfarei, acordurile arpegiate, o rit- 
micá marcata de accente asemánátoare cu a tambalului. Altii cred ca 
este vorba de o forma ce se situeazá nu departe de preludiu primitiv, 
fie cá trádeazá o oarecare fantezie in maniera de a improviza pe un 
instrument cu claviaturá, fie cá se supune unei organizári ritmice si 
lineare care ar apropia-o de ricercare in pofida virtuozitátii care o va 
marca in final. 

Incepind din secolul al XVI-lea toccata rámine legatá de claviaturá 
(orga sau clavecin) chiar daca Monteverdi isi deschide al sáu Orfeo 
(1607) printr-o toccatá care pare sá solicite alámurile. 

in toccatele lui A. Gabrieli (1593) se intilnesc game, rulade, pa- 
saje de virtuozitate apoi Sweelinck aduce acorduri intercalate de 
fragmente fugate. 

Un punct important in evolutia ulterioará a toccatei este marcat de 
Merulo. In toccatele sale pentru orgá distingem doi factori princi- 
pali: un preludiu de bravurá instrumentalá si un intonazione cu con- 
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tinut melodic. In aceasta fazá observám o alternantá de grupuri acordice 
masive, legate între ele prin melisme si figuratii. Merulo este cel care 
introduce in melisme si figuratii teme melodice bime conturate si aplicá 
in partea mediana un fugato (ricercare) care duce cu un pas inainte 
dezvoltarea genului. 

Pentru Frescobaldi toccata imbracá diverse aspecte: fie acela 
al unei pagini destul de organizate supunindu-se unei ritmici perma- 
nente, fie acela al unei piese improvizate grupind o succesiune de epi- 
zoade lirice, pasionate, care fac sá alterneze melodia acompaniata de 
contrapunct (strict, sau recitativ), ajungind la o armonizare foarte 
subtilà. 

In acest spirit au mai scris toccate Frohberger si Kerll. 

Purcell aduce fragmente ritmice, deasemeni Pasquini, 
A, Scarlatti care fac din toccata un cîmp deschis virtuozitátii. 

Pentru G. Muffat toccata pentru orgă corespunde unei maniere 
de sonata instrumentală cu mai multe episoade, dar intr-o singurä 
mișcare. 

În Germania de Nord toccata îmbracă alura unei rapsodii libere cu 
trăsături de virtuozitate, recitative, pasaje fugate (Weckmann, 
Reinken, Bruhns). 

Bach a realizat sinteza între aceste diverse tipuri de scriitură atin- 
gînd apogeul desfășurării toccatei ca formă. Toccatele sale pentru cla- 
vecin cu patru, cinci episoade se prezintă ca sonate libere într-o sin- 
gură mişcare. Contrapunctul, acordurile arpegiate, recitativele, limbajul 
cromatic, joacă un rol la fel de mare ca si ritmica, însumînd deasemeni 
părţi fugate. Pentru orgă Bach concepe două tipuri de toccate: unul 
destul de liber, fantezist (ex. Toccata în re minor) celălalt prin perma- 
nenta organizării ritmice (ex. Toccata in fa minor) se apropie de moto 
perpetuo la care se va finaliza toccata pentru pian în secolele urmä- 
toare. Astfel compun toccate compozitorii: Clementi, Schumann, 
Mendesohn, Boilly, Debussy, Ravel Prokofiev, 
Honegger, Hindemith, Busoni, Krenek, Jellinek, 
Haciaturian, (fie cu una fie cu douá teme) pentru pian; sau pen- 
tru orgă: Reger, Gigout, Widor, Vierne, Dupré, Berie, 
Nibelle, Fleury. 

Trecind peste clasicism, în literatura pianistică ulterioară, toccata isi 
face aparitia renáscind ca forma si continut in tumultuoasa revársare a 
epocii romantice. 

Toccata op. 7, in Do major de Schumann (1832) reprezintă un 
moment important in dezvoltarea genului atit prin noile-i caracteristici 
cit si prin influentele importante pe care le-a exercitat asupra creatiilor 
similare ale compozitorilor de mai tirziu. Schumann a preluat si 
dezvoltat principiile constructive ale muzicii marelui cantor, imbogatind 
puterea de expresie a toccatei ca gen instrumental de sine statator. 

Scriitura complexă uneori polifonicá ridica noi probleme tehnice, 
subordonindu-le insá continutului muzical romantic. Toccata reprezintá 
acum o treapta superioará fata de lucrárile in acelasi gen de Czerny, 
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sau Onslow, care sint simple pretexte ale unei tehnici strälucitoare. 
Pliná de spirit si pasiune toccata de Schumann este de o insemnatá 
valoare in literatura pianistica. 

Urmarind in continuare evolutia toccatei in literatura pianisticá prin 
ce are ea mai caracteristic ajungem la linia de demarcatie intre epoca 
romanticá si cea moderná. 

Tabloul divers al muzicii de la inceputul secolului nostru incorpo- 
reazü orientári multiple ca impresionismul, expresionismul, folclorismul, 
neoclasicismul. In toate aceste curente stilistice toccata apare ca gen 
de sine statator, sau descompusä in elementele ei caracteristice: tehnica 
percutata sau ritmicitatea pregnanta pe care compozitorii o folosesc ca 
element de construcţie internă. Astfel in scoala franceză de compoziţie 
Debussy este acela care in toccata din finalul suitei ,,Pour le Piano“ 
(1901) imbogáteste genul cu modalitatile expresive ale impresionismului: 
folosirea vechilor moduri, a gamei hexatonale, transfigurarea sistemului 
major-minor. Ea ne înfăţişează un Debussy mai putin obișnuit: acel 
al amploarei, strälucirii, stilului dinamic. Strálucit continuator al liniei 
impresioniste, Ravel aduce toccata tot ca final al unei suite şi anume 
in cea din urmá compozitie a sa de lungá respiratie pe tárim pianistic 
. „Mormântul lui Couperin“ (1917). Ineditul compoziţiei lui Ra vel con- 
sta din adaptarea in stil nou a formelor muzicale vechi si gásirea unor 
expresive rasfringeri ale limbajului clavecinistic in arta moderna a pia- 
nuiui. 

In continuare, interventia elementului folcloric in muzicá adaugá 
date noi in dezvoltarea toccatei. Astfel compozitori ca: De Falla 
(Dansul focului), Balakirev (Toccata din poemul Islamey), H a- 
ciaturian (Toccata), imbogátesc genul cu elemente melodic-folclorice 
cu intercalári motivice de dans popular. 

Ín literatura pianisticá románeascá genul este reprezentat cu cinste, 
de la Enescu si pina la tinára generatie de compozitori. 

In creatia enescianá toccata corespunde perioadei neoclasice, Suita 
nr, 2 pentru pian in Re major (1903). 

Problema generalä de constructie pe care si-a pus-o Enescu a fost 
acea a imbinárii fanteziei si libertátii ritmice cu echilibrul sculptural 
al liniei melodice. Prima piesá a acestei suite este o toccatá. Constructia 
in care se încheagă toate componentele melodice este desävirsitä, dis- 
cursul muzical evolueaza cu o perfectá logicá chiar atunci cind pe pri- 
mu] plan apare factorul improvizatoric. Dar totodatá, constructia este 
determinata de o ardentá simtire a cárei flacárá sträbate prin clasicismul 
riguros al arhitecturii sonore. Stilizarea clasicá pentru Enescu slujea 
mai mult ca pretext constituind aspectul exterior ornamental, coloritul 
arhaizant al unui continut emotional legat de simtirea omului contem- 
poran. 

P. Constantinescu aduce in Toccata (1958) un suflu nou, cel al 
jocului popular. Bitematic, acest „Joc dobrogean“ foloseşte ritmica preg- 
nantá a folclorului románesc alternat cu pasaje lirice de un bogat con- 
tinut emotional. 


La dezvoltarea genului in literatura pianisticá románeascá au adus o 
contribuţie si tocatele compuse de: T. Ciortea, D. Bughici sau 
A. Ratiu care se inscriu pe traiectoria care o intilnim la multi compozi- 
tori contemporani si anume: preocuparea ca prin asimilarea unor elemente 
nationale si multinationale sä-si fáureascá un vocabular muzical cit mai 
bogat. Urmárind o sintezá tehnicá si una intonationalä ei au la baza lim- 
bajului, motivul folcloric generalizat in care integreazá intonatii caracte- 
ristice unor fenomene contemporane. 

In continuare ne vom ocupa de toccata de Prokofiev op. 11 
(1912) deoarece ea face legátura prin implicatiile pe care le va avea asu- 
pra creatiei compozitorului cu noile coordonate la care se va concretiza 
toccata in muzica secolului XX. 

Această toccatá se încadrează dupa însăşi declaraţiile compozitorului 
în principalele linii pe care mergea creaţia sa în acea perioadă: „linia 
toccatelor“, cum o denumește textual. Această linie motorică isi are rá- 
dăcinile in profunda impresie pe care i-a lăsat-o toccata de Schu- 
mann. Ea se concretizează în următoarele lucrări: în primul rind 
Toccata op. 11, Scherzo op. 12. Toccata din Concertul nr. 5 pentru pian 
precum şi figurile ostinate din Suita scită. 

Toccatele amintite reprezintă anumite etape în dezvoltarea genului 
instrumental. Dar implicaţiile si întrepătrunderile genului în orientările 
ulterioare ale muzicii secolului XX impun o serie de observaţii. 

Evoluţia muzicii din prima jumătate a veacului nostru reprezintă una 
din cele mai frămîntate faze din istoria muzicii culte. 

Se caută o nouă ordine, se încearcă determinarea unei structuri so- 
nore pe temeiul unor criterii particulare de organizare a substanței și 
discursului muzical. Ritmul si sfera timbrală reprezenta noi si impor- 
tanti factori în muzica intsrumentală. 

Genul de toccată prin formele-i specifice pentru tendinţele muzicii 
secolului XX: percutia si ritmul, contribuie prin frenezia improvizato- 
ricá, dinamismul ritmic si mai ales prin acea fortá motricá care ii este 
proprie la imbogátirea mijloacelor de expresie a muzicii veacului nostru. 
Elementul motoric incisiv dominá. Factorul ritmic se impune pretutin- 
deni in preocupárile compozitorilor, fiind socotit ca unul din cele mai 
importante mijloace de expresie muzicală. Astfel putem enumera un 
lung sir de lucrári muzicale din secolul XX care sint concepute pe prin- 
cipiul de funcţionare luat din forţa motricä, principiu de o forţă rară 
ca element substantial de constructie muzicalá. 

Este destul sá, amintim Allegro barbaro de Bartók, Dansul pümin- 
tului din Sacre du printemps de Stravinski, Bătălia pe gheaţă 
din oratoriul A. Nevski de Prokofiev, Dansul vitelului de aur din 
opera Moise si Aaron de Schönberg, Scena din cârciumă (cu solo 
de pian) din opera Wozzeck de A. Berg care toate se bazeazá pe 
această mișcare motrică moştenită — dacă ne putem exprima astfel --- 
din toccatä. 

În urma acestor fenomene observăm o metamorfoză a toccatei astfel 
încît putem conclude că toccata devine sinonimă cu caracterul percutant. 
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Dar fiind un gen prin excelenta instrumental, toccata urmeazá si 
drumul pianului dizolvindu-se in rolul de virtuozitate percutantá pe 
care-l ia acest instrument. Pianul fiind prin însăși natura sa, datorită 
mecanicii cu ciocánele, un instrument de percutie —. sà fie folosit 
ca atare de compozitori. 

Stravinski, de pildá tinde sá puná in relief aceasta calitate si 
sa se foloseascá de ea in scopuri precise. Muzica sa pentru pian nu este 
ginditä in mod abstract si adaptatä dupá aceea la mijloacele instrumen- 
tului ci este dela bun inceput conceputá in functie de aceste mijloace. 

Din acest punct de vedere Noces (1917), poate fi consideratá ca o 
apoteozá a pianului privit ca instrument de percutie. Deasemenea in 
lucrarea intitulatá Cele cinci degete — opt melodii foarte usoare pe cinci 
note (1921) folosirea percutatá a pianului se remarcá in mod deosebit. 
Exemplele pot continua la lucrarea Concert pt. pian si orchesträ de su- 
flätori (1924) in care Straviniski reuneste un dinamism strälucitor 
de ordin pur motoric, sau cu Sonata pentru pian (1925) in care abunda 
martelári ritmice, ostinato-uri cu caracter percutant, 

Acest rol percutant conferit unui instrument melodic prin excelentá 
isi gáseste corespondentul in muzica contemporaná prin acordarea unui 
rol foarte important compartimentului percutiei. 

In unele lucrári contemporane acest rol cunoaste grade foarte vari- 
abile, cu trepte intermediare. Astfel in Sonata pt. 2 piane si percutie 
(1937) de B. Bartók pianul are un dublu rol percutant si coloristic 
in acelasi timp. Deasemenea pulsatia ritmicá ca si distributia temelor si 
a motivelor este colportatá numai cu ajutorul ritmurilor executate si de 
pian si de instrumente de percutie. 

Urmărind fenomenul in continuare observăm cá însăși orchestra tra- 
tată ca instrument poate să primească un rol percutant, o culme ‘al 
acestui fenomen reprezentind-o piesa Ionizatie de Varése pentru or- 
chestră de instrumente de percuție plus pian cu rol strict percutant (clus- 
ters si benzi sonore), dar în același timp piesa are si un anumit caracter 
coloristic cu efecte de apocaliptic terifiant (cele 3 sirene, de exemplu). 

Apar apoi piese pentru voce şi percuție unde singurele instrumente 
melodice sint harfa si vibrafonul. Astfel in Improvisation sur Mallarmé 
I, II de Boulez pentru voce si ansamblu de percutie se observa un- 
deva o filiatie îndepărtată şi filtrată din concepţia percutanta a toccatei 
— ceva asemănător ca in Ciocanul fără stăpîn de același compozitor. 

Mai amintim apoi o secvenţă percutantá din Gruppen für drei Or- 
chester de K. Stockhausen. 

Exemplele pot desigur continua, subiectul fiind extrem de vast, in 
evolutia deosebit de complexá a muzicii. Lucrarea se limiteazá doar la 
cele doua aspecte ale problemei: liniile directoare ale evolutiei istorice a 
toccatei si stadiile de sintetizare organicá a acumulárilor succesive ce 
au dus la extinderea genului prin inovatiile cutezátoare ale fiecárui 
compozitor in parto. 
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The toccata in the literature for piano; 
percution and rhythm in the 20 century music. 


Constanta Mihu 


Abstract 


The work comprises the main directions of the historical evolution of the 
toccata, referring also to the outstanding achievements of the genre. It also deals 
with the implications, interferences and influences of the toccata, within the 
framew ork of organic synt hesizing stages of successive accumulation in the ex- 
pansion of the genre, in the 20 th century music. 


La toccata dans la musique pour piano; perscussion et rythme dans la 
musique du XX?"e siècle. 


Constanta Mihu 
Résumé 


L'article s'occupe des lignes principales de l'évolution historique de la íoc- 
cata et se référe aux réalisations représentatives du genre. Il iraite aussi des 
implications, des interpénétrations ainsi que des influences de la toccata dans le 
cadre des études de synthése organique des accumulations successives, d'ex- 
tension du genre, dans la musique du XX-e siècle. 


TokKaTa B nHaHHcTHueckoh HTEpaType, HEPKYCCHA H pHTM B MY3biK€ 
X X-ro Beka 


Koucrauga Muxy 
Pespome 


Pa6ora coAep>KHT HampaB/souiHe JIHHHH HCTODHUecKOH SBOJMOUHH TOKKATLI, CCbIJIASICb 
Hà TOKa34TEV/IbHble OCYINECTBACHHSI ITOTO XAHpa. ABTop npec/eJnyer TaKıKe BoBJIeueuHe, npoHH- 
KHOBeHHe H BJINAHHe TOKKATbI B DaMKAX TIEPHOAA OpTaHHeCKOPO CHHTe3a TIOCTENEHHLIX HAKON- 
JeHuuit paCIPOCTPAHEHHA oxaHpa B My3biKe X X-ro Beka. 


Die Toccata in der Klavierliteratur, Percussion und Rhythmus der Musik 
des XX. Jahrhunderts. 


Constanta Mihu 
Zusammenfassung 


Die Arbeit umfasst die Richtlinien der geschichtlichen Entwicklung der Toc- 
cata mit Beziehung auf repräsentative Musikstücke dieser Gattung. Die Autorin 
verfolgt die Einbeziehungen, Verflechtungen und Einflüsse der Toccata im Rah- 
men der Entwicklungsstufen der organischen Verschmelzung, der alimáhlichen 
Akkumulationen, die zur Ausbreitung dieser Gattung in der Musik des XX. 
Jahrhunderts geführt haben. 


ELEMENTE LUMINISTE iN CULTURA MUZICALA ROMANEASCA 
DIN EPOCA ȘCOLII ARDELENE 


ROMEO GHIRCOIASIU 


Curent predominant în epoca de începuturi a gîndirii moderne, lu- 
minsimul s-a reflectat de timpuriu în cultura artistică românească. 

În planul gîndirii muzicale europene primele momente ale curen- 
tului se situeazá dupä cum se stie in scrierile lui René Descartes!). 
Marele filozof francez studiind muzica din punct de vedere estetic, o 
privea atit ca fenomen psihologic cit si ca fenomen fizic-acustic (8, pag. 
29). In. primul sens el pune bazale teoriei afectelor, conceptie cardinala 
in gindirea muzicalä a luminismului. Prin diversele ei elemente de 
formá, moduri, intervale, ritmuri, voci, sau instrumente, muzica e in 
másurá sd exprime afectele oamenilor. Se reluau astfel teorii antice 
grecesti asupra ethosului. 

Strins legatá de teoria afectelor este estetica imitafiei. „Arta trebuie 
să imite natura „spunea către mijlocul secolului XVI Giorgio Va- 
sari, în studiul său asupra marelui pictor Giotto di Bodone. Te- 
oria e reluată de Camerata florentină si aplicată de Jaco po Peri 
la imitarea afectelor prin intermediul intonatilor vorbirii. In acest fel, 
imitarea naturii insufletite, si neinsufletite, a inflexiunilor vorbirii, a 
afectelor cunoaste o aplicare practicä in arta secolelor XVII—XVIII 
(7, pag. 26). 

Progresul conceptiilor muzicale, ca si al artei insási de-a lungul se- 
colului XVIII, nu exclude locul inferior ocupat de muzicá in erarhia 
artelor. Ea era consideratá ca o auxiliará a devotiunii religioase ca si o 
agreabilä perecere a timpului. Kant insusi considera muzica mai mult 
ca o plăcere decît ca un obiect de cultură. El ca si Rousseau, pre- 
ferá in orice caz arta vocalá, refuzind celei instrumentale orice prestigiu 
(17, pag. 400). 

Epoca avea preocupäri deosebite asupra artei culte, profesionale, 
tratind la inceput cu dispret arta populará pe care Mersenne un 
contemporan al lui Descartes, o numea „Musique ordinaire“, În 
schimb, în decursul epocii luministe, popoarele încep să-și spună cuvín- 
tul în muzică, oglindind temperamentul, viata şi spiritualitatea lor. 
Herder va intitula una din culegerile sale folclorice: Vocile popoa- 
relor în cîntece (Stimmen der Vólker in Lieder) Sint vocile unui máret 
concert al popoarelor ce începe să se desfásoare in aceastá vreme. 


1). Printre care amintim: Compendium musicae (1950) si Traité des passions 
de l'âme (1649). 


Cultura muzicalá románeascá din secolele XVII—XVIII, desi e do- 
minatá de douá modalitáti — arta religioasá si artá populará — a putut 
implini nevoia de frumos si de cunoastere a oamenilor, cáci se ridicase, 
încă în epoca de înflorire (secolele XV —XVITII), la nivelul unei reale bo- 
gátii Ea reprezenta un tezaur muzical, profan sau bizantin, de autentică 
valoare. În epoca de descompunere a culturii feudale se accentuează nu 
numai contrastele sociale ci şi reflexele lor în artă. Profesiunea de mu- 
zicant devine infamantă, iar cultivarea muzicii rămîne nedemná pentru 
oamenii de vază. 

În gîndirea românească Dimitrie Cantemir fusese un ade- 
vărat precursor al luminismului, prin ideile sale filozofice care-l apro- 
piau de Descartes sau John Locke (20) Reluînd un atare drum, 
Şcoala Ardeleană se va întemeia mai cu seamă pe autorii luminismului 
german, josefinist. Christian Wolf era ginditorul care populari- 
zează şi continuă filozofia lui Leibnitz, ráspindind prin elevii săi 
ideile luministe în multe culturi est-europene printre care și cea ro- 
máneascá. 

Fără să aibă preocupări legate direct de arta muzicală, cărturarii români 
ai epocii, adoptă fenomenul muzical cu totul intimplátor dar semnifi- 
cativ pentru concepţiile vremii. În scrierile lor (originale sau traduceri) 
muzica este prezentă în rîndul fenomenelor psihologice, etice, acustice 
etnografice, istorice sau filologice. Consideratiunile lor reiau astfel 
elemente prezente încă în gîndirea fondatorilor luminismului. 

Samuil Micu-Klein, este unul din primi reprezentanţi ai 
Școlii Ardelene. În a sa Inväfäturä a metafizicii, carte tradusă după 
Baumeister (un elev al lui Chr. Wolf: Elementa phylosophiae 
publicatá la Leipzig in 1755, retipáritá la Cluj in 1771 si adaptatá de 
traducător la problemele românești, Samuil Micu formulează, 
printre primii în limba română, idei legate de concepţiile artistice ale 
luminismului. 

Frumosul se realizeazá, dupa Micu, prin concordanta sentimentelor 
cu senzatiile: ,simtirea dacá se prinde cu simturile se cheamá frumu- 
sete“ (1, pag. 104). In mod analog, Baumgarten, un alt elev al lui 
Chr. Wolf, spunea cá ,frumosul este perfectiunea cunoscutá prin 
intermediul simţurilor“ (13, pag. 79). 

Perfectiunea, este după Micu „unirea elementelor unui lucru în 
vederea realizării scopului său propriu“ (1, pag. 101). 

Pentru noţiunea de frumos, Samuil Micu dă exemple din ar- 
tele plastice: frumuseţea unei case, a unei grádini—implicind armonia 
totului si a pártilor-sau a unei icoane — implicind asemănarea portre- 
tului cu originalul (1, pag. 105). În schimb, perfecțiunea este exempli- 
ficată în domeniul practic: „țarina e desävirsitä cînd întruneşte ele- 
mentele spre a fi roditoare“ (1, pag. 101). 

Strins legată de desävirsire, arată Micu, este desfătarea adică sa- 
tisfactia: ,,desfatarea este simtirea desăvirşirii“. .. „Pentru ce de desfă- 
tezi — continuă autorul — cînd simţi că te preumbli într-o grădină fru- 
moasă? Au nu pentru cá simíesti desävirsiri“? (1, pag. 105). Printre 
axiomeie perfectiunii, cartea lui Micu enumeră următoarele: 
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,Cu atita este mai mare si mai tare desfátarea, cu cit mai mari si 
mai multe desävirsiri cu simţurile primesti si cu mintea privestif... 
Rezultä de aici cá: 1) Micu bazeazä satisfactia atit pe cunoasterea 
sensorială, cit si pe cea intelectuală si 2) gradul de desfátare depinde de 
cantitatea si calitatea senzatiilor. 

O altă axiomă formulată de Micu in această problemă îmbină in 
noţiunea de perfecţiune ideea înţelegerii şi aprecierii perfecțiunii, me- 
nită a accentua si amplificia: „Cu atit creşte desfátarea cu cit nestine 
mai cu deadinsul mare lucru, judecă despre sävirsiri. Zugravul de icoana 
cea bine şi frumos zugrăvită, cintáretul de cîntarea cea bine cîntată, mai 
mult se desfătează decît cel ce nu stie meșteșugul şi desfátarea acestor 
lucräri'“ (1, pag. 170). 

Remarcám in mod deosebit in traducerea lui Micu, inlocuirea cu 
un exemplu din muzica a celui de arta poetica din textul lectiei. 

Menţionăm de asemenea cá prin expresia de meșteșug, Micu tra- 
duce o notiune legatá de forma artei: lautitia elegantá, lux, pompä. 

Carturarul roman are prilejul sá reviná asupra notiunii de mestesug 
în partea destinată Eticei din cartea sa. In capitolul „Cum se poate si se 
cade a sävirsi si a îndrepta înțelesul“ (De Modo intellectus perficiendi 
et eimedendi) printre mijloacele menite a dezvolta gindirea autorului 
menționează în final arta, numită de Micu mäestrie sau meșteșug: 

„Măiestria sau meșteșugul este obisnuinta, sau a avut a face cu pu- 
terea mintii sau a trupului acele lucruri care fara de nevointa noastra 
nu le face. Adicá mestesug este a grái frumos, a juca, a zice cu cetera, 
a zugrávi si altele“!. Fata de textul latin, Micu adaugă, pentru a exem- 
plifica máiestria, pictura, artá pentru care el are preferintä (1, pag. 210). 

Autorul german pune in schimb arta in urma celorlalte mijloace de 
dezvoltare a gindirii (istetimea. intelegerea, stiinta, intelepciunea etc). 
E ceea ce ilustreazá conceptia esteticá a scoliilui Chr, Wolf. Intr-ade- 
var dupa Baumgarten cunoasterea are douá modalitati: 

1. Intelectualá, superioará, prin intermediul ratiunii si 

2. Sensorială, infericarä, prin simţuri, cunoașterea estetică (13. pag. 78). 
Conceptiile estetice ale vremii insistá asupra aspectelor de forma ale 
artei. De aci deriva preocupárile legate de perfectiune, desfatare, eleganta 
etc., ca si locul modest, ocupat de arta in general si de muzica in special 
in conceptiile luministe. 

Intre cele douá categorii existá o analogie siuntelcomun: cunoasterea 
realitatii. Este ceea ce l-a determinat pe Baumgarten sa imagineze 
pentru cunoasterea esteticá un analogon rationis, intemeiat pe simturi. 

Luministul francez Batteux, va numi acest analogon rationis gust 
element menit a asigura cunoasterea esteticá, aga dupa cum ratiunea 
are menirea de a indeplini cunoasterea intelectualà. 


1. Tanto magis augetur voluptas, quanto quis accuratius de perfectionibus ferre, 
quantoque vividius easdem perspicere potest. Pictor imagine, eleganter exqu- 

isiteque expressa, poeta carmine luculento et sani coloris vehementius delecta- 

batur quam is qui harum lautitiarum ignarus est“. 

1). Ars est habitus per menlis et corporis vires efficiendi ea, quae solius naturae 

beneficio sine studio nostra effici nequent: Ars disputandi, perorandi, saltandi, 

fidibus canendi. 
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In textul lui Micu cele douá categorii sint strins legate cáci máies- 
tria se dobindeste printr-o muncá de perfectionare intelectualá si fizicá 
(„cu mintea si cu trupul“). 

Un alt capitol al psihologiei lui Micu cuprinde problema senzatiilor. 
Aratind că senzațiile noastre nu pot fi determinate sau transformate 
prin voinţă, el spune: ,, nu este în puterea noastră că ce fel de simtiri 
voim, acel fel sá simtim'... Cá nimenea nu este, carele sá poata face ca 
din durerile cele foarte iuti... ale podagrei sá simtá desfátarea dulce, care 
o simte din glasul cel cu intocmire al aláutelor* (1, pag. 152). 

In acelas paragraf, autorul integreazá fenomenul fizic-acustic in ex- 
plicarea senzatiilor auditive. El aratá cá orice senzatie este un produs al 
actiunii senzoriale si intelectuale totodatá. In continuare, autorul exem- 
plificá fenomenul acustic al sunetului care actioneazá asupra organului 
auditiv pentru ca in urmá sá se nascá senzatia auditivá ca fenomen psi- 
hologic (1, pag. 151). 

In capitolul urmátor asupra imaginatiei (De puterea de a inchipui), 
autorul arată cá imaginaţia se întemeiază pe senzaţii anterioare. Cu cit 
acestea sint mai recente, cu atît forta de imaginaţie este mai mare: „că 
muzica pe care ai auzit-o ieri, aceea mai tare ţi-o inchipuiesti... decât 
cea care de mult o ai auziti (1, pag. 151). 

În partea rezervată Eticei, M i c u, se ocupă pe larg de afecte, pe care le 
numeste patimi (capit. X). El imparte patimile ín plácute si neplácute 
(1, pag, 176): „Cele plăcute sînt pre care le urmează desfátarea*, Printre 
afectele plăcute, bucuria este „treapta cea mai de frunte a desfätärii“. 
Un alt afect este veselia. Remarcám aci un element al relaţiei artá-reali- 
tate, ca oglindire in artă a afectelor: „din veselie si din bucurie — scrie 
Micu — vine încă și jocul, sárirea si plesnirea palmelor* (1, pag. 178). 

Sam uil Micu cunostea probabil si glasurile bisericesti sau cel pu- 
tin rinduiala lor pe care a desprins-o în activitatea sa clericală. In paragra- 
fele referitoare la ratiune din Psihologia sa M icu scrie: „si iarăşi cîntă 
beserica duminică sara la glas unu, că omul este jiviná cuvintatoare“ 
(adicá fiinta rationalá) (1, pag. 166). 

Estetica imitatiei o aplică M icu în arta plastică: „Pentru ce zici cá 
icoana aceea e frumoasă? Au nu pentru cá bine si intocma arată pre acela 
pre care le inchipuieste?“. Preferinta dată de M icu picturii poate fi ex- 
plieatá prin cunoasterea mai temeinicá a acestei arte, atita vreme cit un 
alt reprezentant ale familiei, Efrem M icu, a activat ca pictor la Viena 
si Budapesta. 

Potrivit esteticii luminilor, Samuil Micu atribuie teatrului o va- 
loare şi un rol încă mai important decît cel al muzicii sau picturii. In 
gindirea luministá teatrul joacá un rol de frunte in transformarea mora- 
vurilor: ,Teatrul e ca o scoala de fapte bune“. Ideea fusese amplu dez- 
batuta de Diderot si ea va reveni adesea la cärturarii romani din 
secolul XIX (1, pag. 196). 

In timp ce in scrierilelui Sam uil Micu consideratiile muzicale sini 
prezente mai cu seamá in problemele de psihologie, un contemporan al 
sáu, Gheorghe Sincai, le incadreazá in cele de acustica. | 

In Învățătura firească spre surparea superstitiei norodului, tradusă du- 
pa Helmuth si adaptatä realitätilor locale, Gheorghe Sincai 
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își propune, asemenea multor scriitori luministi, să lupte pentru cunoas- 
terea științifică de către popor a fenomenelor naturii si vieţii. 

În capitolul Despre sunet al cărții sale, după ce explică elasticitatea 
aerului, Șincai arată că „sunetul nu e alta fără numai o tremuricioasă 
mișcare a aerului“; si în continuare: „trupurile care au mare elasticitate 
mai repede si mai îndelung sună. Aceasta e pricina că așa de mult ţine 
sunetul clopotelor celor de fontă al glăjilor şi al strunelor celor încordate“ 
(S.N.). 

In aplicarea acestor principii asupra superstitiilor, Sincai preci- 
zeaza: „așa dară nebunie este a tinea cá pentru sunetul cel falnic al clo- 
potelor, care se aude cîteodatä, va muri cineva; pentru cá stiut lucru este 
cá trupurile cele moi precum sint západa si apa tulburá sunetul, din care 
lesne se poate pricepe pentru ce isi schimbá si clopotele sunetul lor mai 
de multe ori* (2, pag. 125—126). 

Dupá ce vorbeste despre viteza sunetului (mai mare de 920.000 ori 
decit a luminii), Sincai explică ecoul: „eho este o rásunare care se 
aruncă înapoi prin alte trupuri și noi, de două, de trei şi de mai multe 
ori o simţim si pricepem“ (1, pag. 127). 

Ideile luministe in consideratiile de artá ale celor doi cárturari ex- 
primă formaţia si activitatea lor creatoare în conditiile epocii pe care o 
ilustrează. Studiile de filozofie ale lui Samuil Micu la Viena, între 
1766—1772, traducerile sale din Esop, Marmontel etc. sînt doar 
citeva surse ale gîndirii sale luministe. Marmontel, scriitor luminist 
de largă circulaţie, autor al unei Arte poetice va rămîne multá vreme în 
preocupările cărturarilor români pînă la Eliade Rădulescu si ge- 
neratia patruzecioptistilor. 

Gheorghe Sincai, el insusi, are la bazá studii de filozofie, si 
pedagogie la Viena. La Blaj, el predá retorica si arta poeticá si scrie chiar 
versuri inspirate din realitățile populare, ca si un poem, închinat la 1804, 
lui Napoleon. 

Se stie cá retorica si arta poetică erau strîns legate de muzica incá 
din epoca Renasterii. Metrii antici erau deprinsi de scolarii epocii prin 
intermediul unor coruri polifonice, asa ca acelea editate la Brasov, in 
1548, de Honnterus. 

In; epoca Școlii Ardelene, noţiuni de artă poetică va cuprinde Grama- 
tica românească scrisă de Dimitrie Eustatievici la Brasov, în 
1957. În capitolul De prosodie autorul descrie diferitele categorii de me- 
tri, stihuri și ritmuri, dînd exemple de versuri românești după respec- 
tivele tipare. Fără să cuprindă implicaţii muzicale directe, cartea lui 
Kustatievici este prețioasă pentru începutul ce-l reprezintă, pen- 
tru un initial temei în studiul ritmului muzicii românești ca si pentru 
contributia sa la dezvoltarea unui vocabular al Stiintei filologice şi 
muzicale. 


Din cuvintele adoptate de cárturarul braşovean vom remarca ex- 
presia de ritm mentinutä pind azi in filologie si muzicologie deopotrivă. 
În schimb, noţiunea de vreme avea în acea epocă o acceptiune filolo- 
gică (Eustatievici) ca timp gramatical, filozofică (Samuil Micu) 
în corelatia timp-spatiu, în fine muzicologicä, in sens de timp muzical 
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(Teodor Burada in a sa Gramatica românească $n fundamentul 
ghitarei, din 1829). Muzicianul ieșean scria astfel in cartea sa: „nota 
întreagă are patru vremi“ (in sensul de timpi muzicali, ai măsurii 
de 4/4). 

Retorica a fost si ea in epoca luminilor o știință determinantă in 
teoria muzicii din epoca barocă. În corelatia text-melodie, primul ter- 
men a cucerit întîietatea si a impus muzicii propriile sale legi. Monte- 
verdi afirma chiar că: L'orazione sià padrona della musica e non 
serva“. S-a dezvoltat o intreagá retoricá a melodiei cu formule preluate 
din arta vorbirii, exprimind procedeele acesteia: exordium narratio, 
proprositio, peroratio, confirmatio etc. 

Un ecou indepärtat al acestui fenomen il intilnim in scrierile lui 
Anton Pann, continuator in felul sáu al cárturarilor latinisti. in 
Bazul teoretic si practic al musicii bisericești (1845), el arată că o buna 
interpretare a cîntărilor se bazează pe o bună cunoaștere a gramaticii 
si retoricii. Arta unui cintäret se poate judeca „de oricare cunoaşte gra- 
matica, adicá din glásuirea propozitiilor cu pázirea tonurillor ultime, 
penultime si antepenultime; cum de cel ce cunoaște ritorica, i se pot 
judeca suisurile, pogorisurile rápausele si cele de sint dupa regula cu- 
vintului* (6, pag. 42). 

Este evident cá muzica psalticá fiind o muzicá legatá de text, stiin- 
tele legate de cuvint se impun ca cel mai pretios auxiliar. 

În anii in care Descartes scrie cărţile sale, ini tara noastră 
románul Ioan Caioni, cätre 1652 si germanul Daniel Seer notau 
melodii de dansuri si cîntece românești, muzică ordinară, dupa cum o 
numea Mersenne. 

În secolul următor, aceeași muzică era prezentată, în, spectacolele 
teatrale ale elevilor de la Blaj. Ea consta din „cîteva cîntece populare 
românești cîntate de actori“ (quatuor aut quinque cantionibus Valahicis), 
după cum scria A. Rednic, în anul 1756. 

Un alt spectacol teatral cu muzică, probabil populară, s-a jucat la 
Braşov în anii 70 ai aceluiași secol cu prilejul unei nunţi sásesti ai cărei 
eroi sînt păstori români. Textul piesei e comunicat de Sulzer in car“ 
tea sa Geschichte der transalpinischen Daciens (1781). 

În fine, în aceeaşi carte Sulzer ne vorbeşte pe larg despre muzica 
populară românească (dansuri, cîntece, datini, lăutari etc.). 

Ceea ce vom retine din consideratiile sale asupra muzicii românești 
va fi problema trăsăturilor specifice naţionale ale acesteia. În acea epocă 
folcloristica încă nu apăruse. Lumea europeană cunoștea doar trasa- 
turile unor muzici nationale mai evoluate: italiană, franceză sau ger- 
mană și acestea cu multă aproximaţie. Prin scrierile unor luministi ca 
Rousseau (9) Condorcet, Herder preocupările merg în spre 
studiul limbilor, folclorului sau al limbajului muzical. Sulzer are me- 
ritul de a fi analizat trăsăturile muzicii româneşti în comparaţie cu cea 
turcească, grecească auzită în Principate. După Sulzer, se numără 
printre trăsăturile muzicii românești, diatonismul, în structura melo- 
dicá şi modulatii, monodia, isonul la cvintä, cvartá. El merge si mai 
departe si incearcá a descifra origini strávechi, ilire ale muzicii ro- 


110 


mánesti, tot asa dupá cum atribuie cälusarilor o origine romană. În 
ciuda explicatiilor nestiintifice ale procesului etnogenezei, argumentele: 
şi preocupările privind trăsăturile muzicii românești sînt menținute si 
reluate de alti cărturari ai epocii ca Samuil Micu sau Eftimie 
Murgu, la 1830. 

O altá márturie asupra muzicii románesti o constituie Dicfionarul 
román-latin al lui Samuil Micu (1801). In paginile acestui dictionar 
sint ineadrate citeva cuvinte exprimind ,genuri muzicale, instrumente, 
datini. Dintre acestea amintim: 


— aláuta — floer 

— bucin (bucinatoriu) — fluer 

— caluşeri — hora 

— cinta — horese 

— chiot — gurduná 

— chiuiturä — nota (zicalá) 
-— cimpoaie — surlá 

— coardá — trimbitä 

— cobzä — turcä, turcä 
— colind — joc 

— diplä — vioarä 

— dobä 

— drimbä 


Intr-o altä lucrare a sa, Scurtă cunoștință a istoriei Românilor scrisă 
către 1800, Samuil Micu amintește de asemenea cîteva datini mu- 
zicale ale poporului. Astfel, el vorbește despre strigăturile din timpul 
jocurilor populare, despre colinda și despre jocurile de iarnă (Ludus 
Juvenales), la 24—25 decembrie (12, pag. 249). 

Un alt reprezentant al Școlii Ardelene este doctorul Vasile P opp. 
Acesta, in teza sa de doctorat Disertatie asupra inmormintürii la Románi 
(1817) cuprinde cîteva date asupra muzicii populare românești: boce- 
tele şi dansurile funebre (10, pag. 43). 

Progresul ideilor luministe a determinat schimbári in viata muzicala, 
in atitudinea oamenilor fatá de muzica. Apar diletantul, care nu mai 
considera nedemnä cultivarea muzicii ca distractie proprie. La curtea 
din Bucuresti a lui Alexandru Ipsilante, familia domnitorului 
făcea muzică de cameră. 

Domnitorul, el însuși un iubitor al muzicii literelor Si picturii, or- 
ganizase la curtea sa o orchesträ simfonicá Și intretinuse corespondenţă 


cu Metastasio, ilustrul scriitor luminist. 

După de abia o generaţie, diletantul va cuceri boierimea Si chiar 
burghezia, căci muzica devine un obiect al bunei educatii. E ceea ce 
rezultă din scrisoarea negustorului Bälutä din Bucureşti (1818) dornic 
de a asigura fiicei sale o cultură muzicală $i cunoașterea clavirului. 

Apar manuale destinate instructiei muzicale, unele manuscrise, altele 
apărute mai tîrziu în tipar, ca acea Gramatică muzicală a lui Burada 
(1829). Diletantismul va cunoaște perspective sociale prin sălile de mu- 
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zică si concertele in saioanele protipendadei sau societăţile corale, ce 
vor deveni un fenomen propriu intregului secol al XIX-lea. 


Prin scrierile lor, cărturarii Școlii Ardelene au meritul de a fi cul- 
tivat si răspîndit in popor o cunoastere înaintată a artei muzicale, fe- 
nomen important al culturii. Continuatorii lor, reprezentind o epocá de 
vertiginoasä ascensiune socialá si spiritualá, vor relua ideile luministe, 
integrindu-le in curentele epocii si adaptindu-le fenomenelor culturii 
románesti. Scrierile unor Eliade Radulescu, Cezar Boliae, 


Nicolae Filimon s.a. vor adopta adesea gindirea luminilor cu 
reflexe nemijlocite asupra artei muzicale. 
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Enlightenment elements in the Romanian musical culture in the epoch 
of the Transylvanian school. 


Romeo Ghircoiasiu 
Abstract 


The writers belonging to the Transylvanian School (1750—1820) adopt, in 
some of their conceptions, the ideas of the Enlightenment. 
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Their psycological, ethical, historical, philosophical or ethnographie writings 
(original or in translations) include problems like: the fair,.art, perfections, folk 
genres and the specific features of Romanian folk music. 

The Romanian musical life promoted during that period the western as well 
as the folk music. The dilettantism appeared first at the feudal courts, then with the 
nobility and bourgeoisie. Works of musical instructions were written during the 
same period. 

Elements of the Englightenment were to be handed over in the Romanian 
musical culture of the 19th century. 


Les idées du siecle des lumiéres dans la culture musicale roumaine à 
1,Ecole transylvaine. 


Romeo Ghircoiasiu 


Résumé 


Les écrivains faisant partie de l’École transylvaine (1750—1820) adoptent dans 
certaines de leurs conceptions, les idées du siécle des lumiéres. 

Leurs écrits de psychologie, d'éthique, d'histoire, de philosophie ou d'éthno- 
graphie (originaux ou traductions) traitent entre autres: du beau, de l'art, de la 
perfection, des affects, des genres folkloriques ainsi que des traits spécifiques 
de la musique populaire roumaine. 

La vie musicale roumaine favorise, pendant cette période, la musique occi- 
dentale et la musique populaire. On voit apparaitre ,le dilettante“ aux cours 
féodales et ensuite dans les rangs des boyards et de la bourgeoisie. On rédige des 
manuels destinés à l'instruction musicale. 

Des idées du siècle des lumières passeront ensuite dans la culture musicale 
roumaine du XIX-e siècle. 


IlpocseruTezbHbie SHCMEHTEI B PYMbIHCKOH My3bIKAJIBHOĂ KyJIbType SHoxu 
Tpancunveanckoü LuKoAbi 


Pomeo l'upkosumy 
Pe3iome 


Tincarevin, crpynuüupoBauuse B Tpamcuabsanckoü tukoae (1750—1820), socupunumator 
OHHH II3 MHpOBO33peHHİÜ npocBerurenbublx Hjteit. Hx ncuxonornueckue, >ruueckue, HCTOpHUuec- 
Kite, pnaocopeuue WAN orgorpadmueckue nponsBexenna (OPHTHHAADHBIE nn nepeBons) cojtep- 
xaT npoGaews Kak: KPACOTBO, HCKYCCTBO, 3odekru, POABKAOPHLIe HKAHPH u cremudieckne 
yeprTbI PYMBIHCKOH HAPOAHOË aryapikH. 

PyMbIICK as! MYSbIKAJIBHASI XKH3Hb B STO BPEMA BHABHTACT 3anaAHylo u napoJutyro My3bIKy. 
IloaBaseresi aueraut 8 beonanpubix ABOPHAX, a aarew B psuiax GosperBa ú 6ypxxyaann. Iuutyr- 
CA YHCÖHHKH, npeAwasaueHHble My3bKa/IbHOMy o6yuenuio. TIpocBerHTe/bHble 3/IeMeHTbl TpoHHK- 
HyT B pyubiHCy10 MySbIKaJIbHyIO KyAbTypy XIX-ro nexa. 
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Elemente der Aufklärung in der rumänischen Musikkultur zur Zeit der 
Siebenbürgischen Schule. 


Romeo Ghircoiaşiu 
Zusammenfassung 


Die in der Scoala Ardeleană (1750—1820) vereinigten Schriftsteller eigneten 
sich in manchen ihrer Auffassungen aufklărerische Idee an. 

Ihre psychologischen, ethischen, geschichtlichen, philosophischen oder etno- 
graphischen Schriften (Originalschriften oder Ubersetzungen) umfassen Probleme 
wie: das Schóne, die Kunst, die Vollkommenheit, die Affekte, die folkloristischen 
Gattungen, die Musikwissenschaft und die charakteristischen Züge der rumäni- 
schen Volksmusik. 

Das rumánische Musikleben fórdert in dieser Zeit die abendländische Musik 
und die Volksmusik. An den Fürstenhöfen und spüter unter den Bojaren und 
Bürgen tucht der Musigliebhaber auf. Es werden Lehrbücher für den Musikun- 
terricht geschrieben. 


Aufklürungselemente werden in die rumänische Musikkultur des XIX. Jahr- 
hunderts übertragen. 


CINTECUL DE CATANIE DIN BIHOR, O SPECIE DISTINCTA 
A LIRICII OCAZIONALE 


TRAIAN MİRZA 


Între aspectele care impun folclorul muzical al Bihorului atenţiei 
specialiștilor, pe lingă puternica sa personalitate ca grai muzical re- 
gional, marea vechime şi indiscutabila sa autenticitate stă, desigur, şi 
masiva lui reprezentare în publicaţiile folclorice de pînă acum. Precum 
atestă însă cercetările de teren din ultimii ani, cele peste 1.000 melodii 
bihorene cuprinse în colecţii sint departe de a cuprinde bogăţia folclo- 
rică a întregului ţinut si întreaga sa varietate genuistică. Lipsesc încă 
din 'aceste colecţii creaţiile copiilor, cintecul de leagăn, paparuda si alte 
genuri mai mărunte, identificate aici ca si în alte parti ale ţării sau, 
cum e cazul unora (ca Lioara) numai aici. În cele ce urmează vom pre- 
zenta cintecul de cătănie care, într-o microzonă a judeţului Bihor, se 
constituie ca o categorie distinctă a folclorului muzical ridicind, cu 
aceasta, o importantă problemă de ordin, taxonomic. 

Se cuvine însă să precizăm din bun început că pentru literatura 
noastră de specialitate noţiunea cintecului de cătănie nu este o noutate, 
căci pe parcursul a mai bine de un veac, începînd cu culegerea din; 1838 
a lui N. Pauleti, în publicaţiile din 1855 şi 1866 ale lui V. Alec- 
sandri, în culegerile lui Ioan Urban Jarnik si Andrei 
Birseanu (1885), Eminescu si ale altora, dar mai consistent in 
culegerile si publicatiile din prima jumátate a secolului al XX-lea, alá- 
turi de numeroasele creatii folclorice ce inoadá teme din cele mai dife- 
rite gásim si o bogatá creatie cátáneascá, in cea mai mare parte a sa 
cintatá, parte numai scrisă (1) Împreună cu dansurile ostäsesti*  cîn- 
tecele şi versurile cátánesti vin ‘astfel să întregească imaginea unei bo- 
gate creatii populare ce vine dintr-o epocá in care interesul pentru fol- 
clor se infiripa, creste si ajunge in pragul marilor generalizári. Dar 
dacá existenta cintecului de cátánie este atestatá constant pe tot acest 
parcurs aceasta a fost impusá mai mult de componentul sáu tematic pu- 
ternic individualizat si suficient, dintr-un unghi de vedere strict literar, 
pentru a fi considerat ca o specie distinctá a liricei populare (cf. 2). Mai 
putin s-a impus acest cintec prin componentul sáu structural-muzical 
ori si prin functia particulará pe care el o avea in anumite locuri ale 
tárii. Sá explicitám insá, in cele ce urmeazá, asertiunea noastrá de 
mai sus. 


*) Privitor la acestea vezi: Ghircoiasiu, R. Contribufii la istoria muzicii 
româneşti. Edit. Muz. Bucuresti, 1963 (Cap. VI). 


115 


In acceptiunea folcloristicei literare, cuprinzätorul gen liric include 
citeva specii generate si diversificate de insási viata.omului si de cursul 
ei istoric. Un anumit continut de viatá, ce devine insusi continutul poe- 
tic al unor creatii, dá astfel numele si definitia unei anumite specii (cf. 2 
pag. 141). Cintecul de cátánie este si el legat de un anumit continut de 
viata, de o anumită etapă din dezvoltarea istorică a vieţii sociale. Ge- 
neza si cristalizarea sa este legatá de creerea armatelor nationale si in- 
stituirea serviciului militar obligatoriu ce avea sá inláture vechiul sistem 
al armatelor de mercenari si ridicarea gloatelor doar la mare primojdie. 
Ori, in conditiile trecutelor regimuri exploatatoare si oprimatoare acest 
serviciu insemma, pentru oamenii din popor, scoaterea lor din rosturile 
vietii, lipsirea familiilor de cele mai vrednice brate de munca, aminarea 
căsătoriilor proiectate ori si punerea acestora sub semnul incertitudirei, 
persecuții si batjocuri, desconsiderarea ca om și atitea alte umiliri mc- 
rale. Mai de mult, cind serviciul militar era de lungá duratä, pina la 
7 ani, si cînd numárul ceior chemaţi in armată era mai limitat (adică 
proporţional cu numărul locuitorilor unui sat) recrutarea numai a cîtorva 
si, cum se întîmpla cel mai des, a celor mai săraci cădea ca o näpastä 
asupra celor sortiti. Nu erau astfel rare cazurile cînd flăcăii căutau să 
se eschiveze încorporării în armată, trecînd munţii dintr-o parte in alta 
ori preferind, ca soluţie, si trecerea în haiducie; si nu erau rare nici 
cazurile cînd cei fugiţi erau urmăriţi de potere, cînd oamenii erau duşi 
în armată prin vicleșug, prinşi cu arcanul, precum arată Creangă 
în ale sale Amintiri. Sub aspectul suferințelor morale mai Gramatica era 
situaţia feciorilor români din Transilvania care crau instruiți în limbă 
streină, de comandanţi streini care nu le arătau nici o înţelegere, erau 
trimişi pe front prin tari streine, tocmai prin Italia, Bosnia, Galiţia, 
pentru scopurile hrápárctei familii a Habsburgilor. Cum ne-o spune 
Gh. Bariț, prin Transilvania secolului trecut cei care plecau la ar- 
mată erau însoţiţi de femeile satului cu bocete, ca la inmormintare; 
oamenii ajunseseră de fapt să deosebească „moartea bună“ de „moartea 
în cătănie“ sau de „moartea în streini“. Pentru oamenii din popor ser- 
viciul in armata trecutului însemna deci nenumărate suferinţe şi po- 
veri pe suflet ce s-au cerut incifrate într-o bogată si complexă creaţie 
lirică. în cea mai mare parte a bărbaţilor plecaţi, dar în bună măsură 
Si a femeilor si fetelor rămase acasă. 

Dir, motive ce se vor descoperi uşor pe parcursul studiului de fata 
considerăm că este superfluu a ilustra acum întregul conţinut al aces- 
tor creații; în schimb, un enunţ al celor mai frecvente şi mai caracte- 
ristice teme și motive tematice poate fi, oricum, util. Se impun în acest 
sens: despărţirea de casă, de familie si de muncă, uneorisi numărarea 
zilelor care au mai rămas pînă la încorporare (motiv similar celui în- 
tilnit si în cîntecele de nuntă si de inmormintare); descrierea vieţii grele 
din armată şi a peripeţiilor din cursul războaielor (temă asemănătoare 
celei a ţăranilor proletarizati si emigraţi); mustrarea mamei că a născut 
fecior (similar mustrării mamei de către fata instreinata); mustrarea si 
blestemul adresat celor răspunzători pentru nenumăratele vieţi sacri- 
ficate în războaie; fierbintea dorinţă de pace a celor plecați ca si a celor 
rămaşi acasă; revolta fata de îndatoririle nedrepte; dorinţa — d-seori 


116 


obsesivá — de a evada din armatá s.a. Sint deci teme, unele inodate 
altora mai vechi (ca cele proprii nunţii, inmormintärii), altele relativ 
mai recente si care evidentiazá, mai mult ca orice, atitudinea dominant 
negativă a maselor populare fata de armata si războaiele orinduirilor 
trecute"'. Sint desigur si teme ce dezväluie si alte atitudini, cá armata 
era uneori doritá, din fudulie de cätre unii (pentru cá purtaü uniformä, 
Sabie, puscá, aveau un cal) dar si pentru cá din mai multe rele puteau 
alege pe cel ma: mic. Dincolo de toate acestea se impune a fi relevatá 
o dramatică contradicție ce marca atitudinea poporului faţă de armată 
si războaie; pentru că poporul şi-a iubit din totdeauna tara si a luptat 
cu eroism pentru ea in vremuri de cumpáná; el nu putea iubi ini acelas 
timp statul feudal si burghezo- mosieresc si institutiile lui. Astfel cá 
oricit de perseverent si eroic s-a manifestat patriotismul poporului, in 
viata sa din trecut aceasta inaltá valoare morala a fost umbritá, limi- 
tata, din cauze istorice obiective. O atare atitudine negativá si contra- 
dictorie nu se putea schimba, de fapt, de cit o dată cu transformarea 
din temelii a regimului social-politic din ţară (3 pag. 103—116). 

Cîntecul de cătănie („de cătane“, „de militärie“, „de miliţie“, cum i 
se mai spune în diferite locuri ale ţării) este inclus — precum am mai 
arătat — în numeroase colecţii de folclor, fie el literar ori muzical, ce 
reprezintă mai toate ţinuturile ţării. Precum atestă însă colecțiile, în 
privința reprezentării contribuţia cea mai masivă — aproape 90% — o 
aduc ţinuturile intracarpatice, fapt ce ar explica, pe lîngă condiţiile spe- 
cifice menţionate, de ce transilvăneanul „cătănie“ s-a impus în denu- 
mirea cea mai uzuală, am putea spune consacrată, a acestei specii fol- 
clorice. 

Citeva alte aspecte pe care le dezváluie colectiile fac apoi oportune 
si alte observatii in a cáror context materialul prezentat de noi se parti- 
cularizeazá in chip evident. 

a) Este de observat, in primul rind, cá ceea ce folcloristica noastra 
consideră in general creaţie cátáneascá şi cîntec cátánesc cuprinde de 
fapt douá categorii de creatii legate de prilejuri diferite si cu mod de 
existenta diferit. De o parte sint cele care aduc in prim plan rázboiul 
cu toate consecintele sale, deci un fenomen mai sporadic, apárind la 
intervale de timp mai mari si niciodatá la fel. Creatiile motivate de 
räzboi general sau de anume rüzboaie** au particularitatea de a trece 


*) Un exemplu în acest sens îl constituie versurile scrise ale soldatului Tomut 
în care el mărturisește răspicat că a făcut războiul de nevoie si că l-a urit. Je- 
laniile lui se tin lant. E „scîrbit si supărat“ sau „amärit si mort de foame“, 
doarme „pe rázoale", pușca si sabia îi „mincä viata“... Acasă, norodul s-a îm- 
prästiat, spinii au umplut pămîntul, fetele au rămas fără dräguti, orfanii umblă 
din poartă în poartă, muierile varsă lacrimi (1 pag. 21). 

*%) İn 1893 Bibicescu publica astfel un , manuscript“ țărănesc despre 
„o bătaiă din 1866“ (respectiv bătălia de la Sadova). Se cunoaşte apoi un cîntec 
anume al războiului austro-prusac, altul al campaniei din Bosnia, altul al raz- 
boiului „din Fránie*. Anumite „creaţii cätänesti, arată Brăiloiu au trait 
vremelnic numai în anume unităţi ale armatei, numai pe anume fronturi sau, 
numai în anume ţinuturi“ (1 pag. 44—59). 
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o vreme in fondul pasiv al folclorului, pentru a reinvia apoi o data cu 
faptele din care s-a náscut*. De altá parte sint creatiile motivate de 
recrutarea în armată, un eveniment constant, repetat cam la aceleași 
date de peste an si in acelasi fel, eveniment care, in sinul colectivitá- 
filor noastre sätesti cu viatá traditionalä, a inceput sá fie incárcat, inca 
mai demult, cu semnificatia marilor momente ale vietii, semnificatia 
„trecerii“ de la o stare la alta si de la o fază la alta, întocmai ca nas- 
terea, cásátoria si moartea. Acolo mai ales unde conditiile de viata per- 
miteau paralelismul de semnificatii evenimentul era marcat de citeva 
proceduri spectaculare, de un veritabil ceremonial al plecürii la recru- 
tare sau la armată si căruia îi erau integrate si însemnate producţii 
artistice, unele proprii, altele provenind din rîndul celor neocazionale. 
În rîndul producţiilor artistice proprii sînt de amintit cîteva dansuri 
fecioreşti ca arcanul de prin nordul Moldovei si bárbuncul (de la germ. 
Werbung) din partea de nord-est a Transilvaniei, executate in trecut cu 
prilejul recrutării (iar 'astăzi fără diferenţă de prilej), precum si cin- 
tecul vocal din unele locuri ale Transilvaniei numit: „al feciorilor cînd 
merg la sintare“ (sintare == recrutare) sau mai pe scurt „al rägutelor“, 
„hora cätanelor“, lîngă care stă si comunul „cîntec de cătănie“. 

b) Din considerarea laolaltă a celor două categorii de creaţii cata- 
nești amintite mai înainte rezultă, oarecum, şi locul ambiguu pe care 
specialiștii îl acordă cîntecului de cătănie în sistematica folclorului 
nostru; căci în toate colecţiile, fie ele de folclor literar ori muzical, el 
este inclus îni marea categorie a liricei neocazionale. 

c) Este de observat apoi faptul că, din punct de vedere muzical, 
cîntecul de cătănie cuprins în colectii** apelează la melodiile altor genuri 
lirice mai vechi: ale doinei si cîntecului propriu-zis, ale melodiilor vo- 
cale de dans, pe alocuri si la melodiile bocetului, ori si ale altor cate- 
gorii specifice unora dintre zone (ca melodiile zise „de strigat“ din 
Năsăud). Referirile scrise în acest sens converg spre aceeași constatare"* 
Ca un corolar al acestei situaţii stă faptul că în multe zone folclorice — 
ca în cea mai mare parte a Transilvaniei — tematica cátáneascá este 


* )Tot de la Brăiloiu aflăm cum o culegere efectuată în august 1940 in 
jud. Muscel a găsit în plină floare cîntecele, pînă atunci uitate, ale războiului 
din 1916—1918 (idem pag. 41). 

ss) Au fost cercetate de noi colecţiile următoare: 1. Kiriak, D. G.: Cântece 
populare româneşti; Edit. Muz. Bucureşti, 1960; 2. Breazul, G.: Patrium Car- 
men; Edit. Scrisul Românesc, Craiova, f. a. 3. Ciobanu, Gh. —Nicolescu, 
V.: 200 cîntece şi doine; E.S.P.L.A. 1955; 4. Cocisiu, L: Cîntece populare romá- 
nesti; Edit. Muz. Bucureşti 1963; 5. Cocisiu, I: Folelor muzical din jud. 
Tirnava-mare; Sighisoara, 1944; 6. Brediceanu, T.: 170 melodii populare din 
Maramures; ES.P.LA. 1957, 7. Zamfir, C. si colectiv; 132 cîntece şi 
jocuri din Näsäud; Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 8. Comişel, E: Antologie fol- 
cloricä din Ţinutul Pădurenilor (Hunedoara); Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 9. Ursu, 
N.: Cintece si jocuri din Valea Almăjului (Banat), Edit. Muz. Bucureşti, 1958; 
10. Carp, P.—Amzulescu, Al: Cîntece şi jocuri din Muscel; Edit. Muz. 
Bucureşti, 1964; 11. Nicolescu, V.—Prichici, C: Cintece si jocuri popu- 
lare din Moldova; Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 12. Bartok, B.: Volksmusik der 
Rumänen von Maramures; Drei Masken, Verlag, München, 1923; 13. Bartok, B.: 
Rumanian Folk Music; vol. II; Martinus Nijhoff, the Hague, 1967. 

***) Precum arată Brăiloiu, versurile cátánesti din zona Sucevei se cîntă 
pe o melodie lirică de jale, varianta locală a „doinei propriu-zise“ (1 pag. 68). 
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vehiculatá de o mare diversitate de melodii sau, cum dovedesc reali- 
tatile altor tinuturi, ea recurge la o multitudine de stiluri ale liricei 
muzicale*, Din punct de vedere muzical, cintecul de cänänie din cea 
mai mare parte a țării nu are deci o melodică proprie, iar in zone mai 
Testrinse nu are un caracter unitar. 

Exceptiile in aceastä privintá sint putine si privesc cu deosebire 
citeva zone din Ardeal. Pentru sudul Ardealului, de pildă, Ilarion 
Cocisiu semnala, cel dintii, existenţa unor cîntece „de cătane“ care, 
prin tematica și melodiile lor „par a creea un gen aparte“(!), adáugind 
însă cá „deși au teme caracteristice, flăcăii cîntă pe aceste melodii si 
alte texte“ (5 pag. 415). Dar, fie pentru că numărul acestor cîntece 
este redus (abia 7 în cele două colecţii ale sale), fie pentru că pe me- 
lodiile lor se cîntă şi alte texte, poate și din prudenţă, asupra căreia 
avertizează însăși formularea că ele „par“, doar, a creea un gen aparte, 
ele sint incluse de autor categoriei cintecelor propriu-zise. Mentiunea 
se impune totuşi si cîștigă consistenţă in urma cercetărilor de teren 
mai recente™ care atestă pentru această parte a ţării un număr cu mult 
mai mare de cîntece cätänesti şi care, pe lîngă o tematică proprie, au 
și un caracter unitar din punct de vedere muzical. 


În rîndul celor cea. 850 melodii bihorene pe care le cuprinde recenta 
colecție a lui Bartok, Rumanian Folk Music, stau si 24 cin- 
tece cu tematicá de cátánie*** ce provin din 13 localitáti ale zonei Be- 
ius—Vascáu. Dar, ca si cintecele de acest fel din cea mai mare parte 
a ţării, ele nu au o melodie proprie, nu sînt unitare din punct de vedere 
muzical, ci se constituiesc ca variante melodice apropiate unora dintre 
cîntecele propriu-zise locale sau altora de circulație mai largá, parte 
din ele si unor cîntece vocale de dans. 

Cercetárile pe care le-am efectuat in ultimii ani in Bihor ne-au per- 
mis să identificdm aici şi cîntece de cătănie care, pe lingá un compo- 
nent tematic propriu, au și trăsături muzicale unitare care le deosebesc 
in chip evident de toate celelalte cintece bihorene. Ele provin deocam- 
data din 10 localitáti din imprejurimile orasului Oradea, dar este de 
asteptat sa fie identificate si in alte localitáti din aceastá zona, inca 
putin cercetatá sub raportul folclorului sáu muzical. 


*) Pentru alte tinuturi (?) Breazul menţionează cá „de cele mai multe 
ori cintecele de militie au caracterul de tristețe al doinelor; alteori recrutii, în 
grup, pleacá... in cintece de militie si de lume, petrecuti de cei rámasi in sat..., 
cîntecele lor fiind atunci de caracter mai viu, mai voinicesc şi inviorätor“ 
(3 pag. 247). 


**) Variante apropiate ale acestui cîntec de cătănie se găsesc în recenta co- 
lecţie Cite doruri sînt pe lume, editată în 1969 de Casa creaţiei populare a jud. 
Braşov, sub îngrijirea profesorilor Ganea, V. și Weber, M. precum si în 
colecţia, încă nepublicată, de cîntece populare din zona Agnita, înregistrate de 
noi în 1966 şi care se află în Arhiva de folclor a Conservatorului de muzică 
„G. Dima“ din Cluj, pe benzile de magnetofon nr. 884 si 885. 


"Ut Bartók B.: Rumanian Folk Music, vol. Il: Haga, 1967; cintecele nr. 9, 


38a), 47 c, 53 b, 56 f, 58h, 58 i, 67 g, 91 a, 108 h, 109 a, 124 b, 125 b, 149, 202 d, 229 d, 
291, 391a 414 b, 416 b, 425 a, 493 b. 
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Dim relatárile subiectilor chestionati de noi (bátrini si bárbati mai in 
virstá care au facut armata sub stápinirea hasburgicä, in timpul regi- 
mului _burghezo- -mosieresc al României dintre cele două războie mon- 
diale, în timpul vremelnicei ocupaţii hortiste a unei părţi din Ardeal si 
in anii de după Eliberare, pînă prin 1948) rezultă clar că, în localităţile 
din care provin, aceste - cîntece erau integrate unui ceremonial al plecări li 
feciorilor la recrutare, ceremonial diversificat firesc de unele proceduri 
locale, dar care dezvaluie, peste tot, aceleeasi semnificatii, si afirmá 
acelas caracter spectacular. Eliminind detaliile descrierii sale, retinem 
acum din acest ceremonial doar momentele si procedurile mai semnifi- 
cative: 

— Gätirea, de cätre drägute, a „penei de clop“, Hadosha distinctivä 
a celor ce trebuiau sä plece; 

— Intrunirile, dupä muncile de peste zi, ale feciorilor avizati, im- 
bräcati särbätoreste si cu pana la clop, plimbärile lor pe mijlocul uli- 
telor, vizitarea rudeniilor, a prietenilor si mai cu seamä a drägutelor lor, 
moment marcat de cintarea împreună a cîntecului numit „al feciorilor 
cînd merg la sintare“; 

— Plecarea din centrul de comună, într-un cadru festiv si spectacular, 
asemănător munţii: în căruţe pavoazate cu drapele, trase de cai, şi ei impo- 
dobiti, însoţiţi de muzicanți, incolonati, cu autorităţile comunale in 
frunte, într-o goană de întrecere, pînă în Oradea, centrul de recrutare 
pentru aceste localităţi; momentul era puncat des de execuţia de către 
muzicanți, a diferitelor melodii, dar mai des de amintitul cîntec „al fe- 
ciorilor cînd merg la sîntare“. 

— Înapoierea, cînd feciorii știau de acum, fiecare, la ce armă au 
fost recrutaţi şi cînd, înainte de a intra în sat, coborau din căruţe, for- 
mau rînduri prin prinderea pe după cap, cîntau același cîntec, alter- 
nîndu-l frecvent cu un dans fecioresc, pînă în mijlocul satului. 

Tinind seama de prilejul si cadrul în care se executa acest cîntec 
(ceea ce nu exclude, firește, executarea lui si în alte momente) ne-am 
putea aștepta ca în comparaţie cu marele număr al celorlalte cîntece 
cu tematică de cătănie și război din restul ţării, tematica lui să fie mai 
limitată; între altele si pentru că oricît de puternice si complexe ar fi 
mișcările sufletești provocate de acest eveniment, în centrul frămîntă- 
rilor celui recrutat si mai ales în confruntarea manifestărilor sale cu 
opinia satului sint doar cîteva. Puținele cîntece de cătănie din zona 
Oradiei dezvăluie totuși o tematică ce parcurge o arie largă de frámin- 
tări si preocupări, de la simpla descriere a pregătirilor de plecare — 
grevate însă de inerente poveri pe suflet — pînă la izbucnirea de re- 
volta fata de îndatoririle nedrepte. 

Despre pregătirile de plecare vorbesc temele cu caracter descriptiv: 


Cînd cotună m-o luat 
Mindra, pană mi-o gătat 
Cu primă și cu mărjele 
Şi-i placă máicutii mele; 


Cind pá ulit-am plecat 
Mindru, ie s-o legänat. 


(Coroian Florian, 57 ani, Nojorid, 3 I 1970) 


Sau: 


Vine-o carte. si-o poruncá 
Din trii fraţi! unu să ducă; 
S-atunci, daca-i treab-ase 
Gata, maicá, chimese; 

Si o gata cu cretele 
Neamtului si-i fie jele 

De tineretele mele. 


(Berche Ioan, 56 ani, Girisul Crisului 2 IV 1966). 


O grea povoara pe suflet purtau cei care lásau in urmá o familie 
cu situatie materialà precará, cum spun versurile: 


De unde cátana pleacá 
Ràmine casa saraca; 
hmin boii injugat’ 

Si părinţi suparat’; 
24min boii in restele 
Si pärint in mare jele. 


(gna Ana, 42 ani, Toboliu, 4 II 1969). 


Grea de suportat era si despártirea de iubità: 


Eu mà duc, mindra, má duc 
In urma me creascá muc; 
Crească nuc increngurat 
Rámii, mîndră, cu banat. 


(Mindras Vasile, 61 ani, Miersig, 3 II 1966). 


Despre privatiunile la care se așteptau flăcăii in armata trecutuluf 
márturisesc versurile: 


Cind cotunà m-o luat 

Doamne, mindru m-o jurat 

Si pa pita, si pa sare 

Si n-am nici o sărbătoare; 

Numa una la Crăciun 

S-aceia, mergînd pă drum; 

Numa una la Drostele (Droştele == Paști) 
S-aceie, plingind cu jele 


(Igna Petru, 46 ani, Sinicolaul român, 4 II 1969). 
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Fata de implacabila poruncá a stäpinirii, cei chemati la armata nu 
aveau de cit sá-si exteriorizeze amara consolare: 


Dacá m-o luat, oi mere 

Cá n-am prunci, nici am muiere 
Numa douá surorele; 

Dacá m-o luat, m-oi duce 

cá, N-am muiere, nici am prunci 
De cit douá surori dulci. 


(idem), — 


sau să adreseze, celor care le pricinuiau atîtea amărăciuni, cuvinte de 
admonestare ce erau însoţite deseori şi de blestem: 


Neamtule, cruce te bată 
Cum duci pruncii de la tată 
Şi feciorii de la fată! 


(Barbis Petru, 67 ani, Cheresig, 3 IV 1969) 


sau: $ 


Minince-te focu, mneamtu 
De tinár m-ai pus in lantu! 


(Mirza Ioan, 39 ani, Sintandrei, 18 I 1970). 


Dupà cum reiese din cele arátate piná aci cintecul de cátánie apar- 
fine, tematic si functional, unui strat mai recent al folclorului nostru. 
Din punct de vedere structural însă, cintecul de cătănie al zonei Oradea 
prezintä insemnate aspecte traditionale. 

' Versul sáu cu structură tetrapodicá piricä dovedeste a avea si aici, 
ca in genurile mai vechi, un rol important ín structurarea unitátilor 
morfologice de ordin ritmic si melodic. 

Ritmul, cumulativ si silabic, in formă măsurată sau cvasi-mäsuratä 
$i intr-o miscare ce variazä intre Moderato si Larghetto, este structurat 
in serii de cite 8 (7) timpi ritmici pentru cite un rind melodic Si in for- 
mule tetrasilabice (frecvent ionic minor, dispondeu si peonul 4 mare) 
corespunzátoare emistihurilor. In citeva cintece inregistrate dupá o in- 
terpretare individualá, ritmul adoptá forma unui parlando-rubato. 

Melodia, de aspect silabic si mixt (silabic si melismatic) foloseste ma- 
terialul sonor al unui hexacord major sau al unui mixolidic, amplificat 
uneori cu cvarta inferioará de sprijin (si cu eventuale sunete de trecere) 
$i incheind, fárá exceptie, pe treapta a I-a. 

Fata de aceste aspecte comune, alte citeva, ca mersul melodic, forma 
arhitectonicá si treptele pe care se aseazä cezurile interioare, intervin 
pentru a diferentia intre ele aceste cintece in douá grupe ce corespund 
aproximativ microzonelor din care provin. 

O primă grupă prezintă astfel: o strofă de două rînduri melodice, 
amplificată umeori prin repetarea ultimului rînd; cezură interioară pe 
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treapta a I-a; un profil boltit si descendent segmentat de abia 2—3 for- 
mule melodice distincte, precum aratá urmátoarele exemple*. 


Exemplul 1 
Mg. 1990/15 Toboliu, Bihor 
| Inf. Osvat Petru, 46 ani 
Cules 21 IX 1966 


la ar - ma - tă, nu là plu - gu. 


Exemplul 2 
Col. Mirza Toboliu, Bihor 
Inf. Igna Ana, 42 ani 
Cules 4 II 1969 


Exemplul 3 
Col. Mirza Cheresig, Bihor 
Inf. Barbis Petru, 67 ani 
Cules 2 IV 1966 


*) Sursa documentului sonor trimite la benzile de magnetofon din Arhiva de 
folelor a Conservatorului ,G. Dima* din Cluj si la colectia personalá. Toate exem- 
plele sint culese si transcrise de autorul acestui studiu. 
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Exemplul 4 


Mg. 1367/20 Cheresig, Bihor 
Inf. Bui Ioan, 43 ani 
Cules 2 IV 1966 


Moderato, poco rubato 


Als 
— 
_si Cînd co-tu ~ nà m-o (v a tu 
“A prr diea, HS “N 
fummam 
bom - ne,  min- dru m-o je- ra - ty 


Exemplul 5 


Col. Mirza Girişul Crișului, Bihor 
Irf. Abrudan Florian, 37 ani 
Cules 3 IV 1966 


Exemplul 6 
Mg. 1990/4 Sintandrei, Bihor 
Inf. Cávájdan D-tru, 71 ani 
Cules 18 I 1970 
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Exemplul 7 
Mg. 1990/5  Sintandrei, Bihor 
Inf. Mirza Ioan, 39 ani 
Cules 18 I 1970 


A doua grupă prezintă: o strofă obișnuită din trei rinduri melodice, 
amplificată si aceasta uneori prin repetarea rindului trei; cezuri inte- 
rioare pe treptele 5 şi 1 (un singur cîntec — exemplul 13 — exceptează 
în această privinţă, aducind cezurile interioare pe 5 si 3); un profil mai 
sinuos si mai främintat in care pași melodici treptati alternează cu sal- 
turi de terță, cvartä, cvintä, ce apar în locuri din.cele mai neașteptate. 


Exemplul 8 
Mg. 1010/47 | Miersig, Bihor 
Inf. grup de bärbati 
Cules 3 TI 1966 


Exemplul 9 
Mg. 1990/54 Cordáu, Bihor 
Inf. Mos Traian, 24 ani 
Cules 21 II 1970 


Cînd co - tu- nö m-o lu - ət 


Doam -- ne, min - dru m-o ju- rat, m 


Exemplul 10 
Mg. 1990/55 Cordau, Bihor 
Inf. Hanga Maria, 68 ani 
Cules 21 II 1970 


Andante (4 = 68) 


Exemplul 11 
Mg. 1990/56 Haieu, Bihor 
Inf. Ardelean Gh. 75 ani 
Cules 18 II 1970 
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Exemplul 12 
Col. Mirza Sinicolaul román, Bihor 
Inf. Igna Petru, 45 ani 
Cules 4 II 1969 


Moderat, E 4 | 


poco rubato 


ei Cind.cä- la - na m-o lu ~ at, mài 


Exemplul 13 
Mg. 1990/8 Nojorid, Bihor 
Inf. Coroian Florian, 57 ani 
Cules 3 I 1970 


J =96(poco rubato] 
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Exemplul 14 
'Col. Mirza Girisul Crisului, Bihor 
| Inf. Berche Ioan, 56 ani 
Cules 2 TV 1906 


Parlando rubato 


a- poi, Vi - ne-o car - te şi-o po- run ~ că 
ə 00 _ 
sar 0 d VS cs SEE bo ER N —— 
arzt z — 4 }—| —— II Ki , 


Hai Din tri frati uv - nu să du- cə 


pe T “A 


Si-a- tunci, da - că-i trea-ba-a - se, mă 


Cu trásáturile structurale arátate, cintecul de cátánie al zonei Oradea 
se deosebeste substantial de toate celelalte cîntece lirice bihorene pentru 
care sint caracteristice structuri sonore pentatonice (hemitonice si anhe- 
mitonice), structuri cu substrat pentatonic, structuri modale lidice si acus- 
tice si care prezintă o bipolaritate in relaţiile 1—2 (cadenta bihoreană) sau 
I—VI (pendularea major-minor). El se deosebește si de unitarul cîntec 
ritual de nuntá ca si de unele colinde de pe un teritoriu mai larg al 
Transilvaniei pentru care hexacodul major est^ tot atit de caracteristic, 
dar care nu ating cu materialul lor sonor spatiul mixolidicului, prezintä 
obişnuit in forma lor arhitectonică un refren si o cadentare în relaţia 
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2—1. (Nu uitám, desigur, cá sint in Bihor si cintece rituale de nuniá cu ca- 
dentarea 2—1, ca si cintecul de cátánie din zona Oradea deci, dar acestea 
apar cu mult mai departe, tocmai in zona invecinatá Zárandului si Hu- 
nedoarei). 

Fatá de locul ambiguu pe care cintecul de cátánie al intregei tári l-a 
ocupat pînă acum în sistematica folclorului românesc, cel al zonei Oradea, 
analizat mai sus, se impune pentru un loc mai precis. Potrivit sistema- 
tizărilor curente, el poate fi integrat mai multor categorii, interferate 
însă în cîteva privinţe. Ca mod de realizare artistică (poetico-muzicală) 
el aparţine marei categorii de creaţii lirice în al căror cadru el se par- 
ticularizează însă tematic, structural-muzical, ca mod și prilej de exe- 
cutie, precum si prin sexul celor ce-l practică cu predilecție. Ca 
prilej și mod de execuţie el aparţine astfel categoriilor folclorice oca- 
zionale de execuţie colectivă; prin conţinut (tematic deci) el se integrează 
ciclului ce polarizează evenimentele mai importante ale vieţii omului, iar 
prin cei ce-l practică predilect el se integrează unui repertoriu specific 
bărbătesc. Caracterul unitar de ordin tematic si structural-muzical prin 
care acest cintec se deosebeste de toate celelalte categorii de cintece fac 
ca el să fie privit ca o specie distinctă atit a liricei poetice cit si a celei 
muzicale. 


Generat, cum am mai arätat, de conditiile social-politice ale veacu- 
rilor XVIII—XIX, astăzi depășite, cîntecul de cătănie surprins de noi mai 
trăiește doar în memoria localnicilor. Dar încă mai de mult, şi probabil 
în concomitentá cu forma sa clasică, o evadare din cadrul strict al pri- 
lejului și funcţiei sale în cîmpul mai larg al liricei s-a putut face în chipul 
cel mai firesc. Ca un prim moment al acestei evadări poate fi conside- 
rată execuţia individuală si neocazionalá; dintr-o forma măsurată a rit- 
mului s-a ajuns astfel la un parlando-rubato, de care aminteam, şi căruia 
i s-au adăugat și alte aspecte care îl apropie de cîntecul propriu-zis (vezi 
exemplul 14). Cînd pe melodiile astfel transformate se aplică și alte tex- 
te poetice, mai întîi cele înrudite tematic, integrarea în; cintecul propriu- 
zis poate fi considerată ca încheiată. În acest fel cîntecul de cătănie a- 
limentéazä pe celălalt cu propriile-i elemente melodice. Este dealtfel 
explicaţia că în zona folclorică a Oradiei cîteva cîntece propriu-zise ce 
aparţin unui repertoriu bărbătesc se constituiesc ca variante melodice 
apropiate ale clasicului cîntec de cătănie local. Iată, mai jos, două astiel 
de exemple: 


Exemplul 15 


Col. Mirza Tobaliu, Bihor 
Inf. Munteanu loan, 75 ani 
Cules 21 IX 1966 


Andante (d =64 poco rubato 
să i 


EE E 
ne — FEES 
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Exemplul 16 


Col. Mirza Cheresig, Bihor 
Inf. Lazar Traian, 52 ani 
Cules 25 VII 1963 


—————— 
nan .— x V 3 


== = 


Variante de acest fel se găsesc chiar si mai departe (vezi, de pildă, 
Bartók, R.F.M. vol. II nr. 52 d si 52 e). 


Cu cele arátate mai sus cintecul de cátánie al zonei Oradea isi afir- 
ma o importantä polivalentä. El se constituie, in primul rind, ca un 
document pretios pentru cunoasterea vietii din trecut a poporului nostru. 
Alaturi de alte genuri si specii, cele mai multe cunoscute si in alte parti, 
altele mai putin sau de loc cunoscute acolo (vergel, lioará, cintec de 
stavar, cintec la claca de cálcat fuioare), cintecul de cátánie analizat releva 
apoi efervescenta creatoare, talentul si capacitatea bihorenilor de a elabora, 
pe temeiul legilor tipizárii, categorii folclorice clar conturate si deferen- 
tiate intre ele (tematic, functional si structural-muzical) si intr-un chip 
incá neatestat pentru alte zone. El vine, in fine, sá intregeascá imaginea 
pe care o avem asupra genurilor si speciilor folclorului bihorean si, cu 
el, a intregei tari. 
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Military song from the Bihor district, a distinctive species of the folk lyrical 
songs sungny at special occasions. 


Traian Mirza 


Abstract 


Compared to the military song from all over our country songs that usually 
have the different tunes belonging to the unoccasional lyrics, the songs collected 
by the author in a small area of the Bihor district have several particular fea- 
tures. 

They make part of a special ceremony before lads are enrolled and are performed 
by a group and possess a unnitary tune, that distinguishes them from all the other 
lyrical songs, already known, belonging to that area. 

Our conclusion, is that these aspects should be regarded as belonging from 
the functional theme and musical point of view, to a distinctive species of the 
occasional folk lyrics. 


Chant de soldats de Bihor, une espéce distincte de la musique 
lyrique occasionelle 


Treian Mirza 


Résumé 


Les chants de soldats de la plupart des régions de Roumanie font normale- 
ment appel aux diverses mélodies de la musique lyrique sans caractére occa- 
sionnel (et sont inclus par les folkloristes dans le cadre plus large de cette mu- 
sique lyrique); par contre, les chants recueillis par l'auteur dans une microzone 
du district de Bihor ont, sous certains aspects, plusieurs particularités. Ces chants 
font partie d'un cérémonial du départ des jeunes gens pour le centre de recru- 
tement; ils sont chantés en groupe et ont des mélodies propres spécifiques qui les 
différencient de tous les autres chants lyriques locaux, connus jusqu'à présent. 
Tous ces aspects ménent à la conclusion qu'on doit considérer ces chants comme 
appartenant, du point de vue fonctionnel, thématique et musical, à une espece 
distincte de la musique lyrique populaire occasionnelle. 


131 


»Coumarckas necus'" B yesge Buxopa — ocoÓnii Bun cayuaituofi AHPHKH 


Tpasu Mup3a 
Pesmwe 


B cpasuenun c conxaTCKHMH TIECHAIMH, pacnpocrpanënabmn Ho Oonbuieli uacru CTPAHBİ, 
KoTopble OObMHO coJlepxxaT PASIHUHPIE MEJIOMHH necayualiuol AHPHKH H KOTODbIe BKTIOYAIOTC, 
coÓ6nparezsiwu B Gonee IHPOKHE paMKH, CYIHECTBYIOT HecHH, KOTOPbIe Obi coÓpasbi ABTOPOM 
B MAVIEHBKOİİ 30He yesna Buxopa, orzWuarontHecsi B HeKOTOpbIX OTHOLIeHH3X. OHH BİÇHOMEHBİ B 
HepeMOHHIO OTbe3/la peKpyTOB, HCHOMHAIOTCH TPyTTOİ co COĞCTBEHHOH EAHHOH MeJIOHHEÏ, Ko- 
TOpast OT/IHuaer HX OT BCEX APYTUX MecTHbiX JIHPHUECKUX recueit, H3BecTHbIX AO CHX rop. Yka- 
3aHHbie BHJlbl HeCHH MNPHBOAAT K 3AKMOYEHHIO, UTO 3TH OKKa3HOHAJ/IbHble TeCHH HpHHaJUIeXaT 
QyHKHHOHA/bHO TEMATHUECKU H MY3bIKaIbHO K OJNHOMY OCOĞOMy BHAY Hapo/HoH mupuKu. 


Das Soldatenlied aus Bihor, eine besondere Gattung der Gelegenheits- 
gebundenen Volkslyrik 


Traian Mirza 


Zusammenfassung 


Im Vergleich zu dem Soldatenliedern aus dem gróssten Teil des Landes, welche 
für gewöhnlich die verschiedenen Melodien der nicht an bestimmte Gelenheiten 
gebundenen Lyrik verwenden (und von den Sammlern in den weiteren Bereich 
dieser Gattung eingeschlossen werden), unterscheiden sich die vom Verfasser 
innerhalb des begrenzten Bazirkes von Bihor gesammelten Soldatenlieder durch 
einige besondere Eigentiimlichkeiten. Sie sind dem Abschiedszeremoniell der zur 
Armee einrückenden Burschen eingeordnet, werden im Gemeinschaftsgesang aus- 
geführt und haben eine eigene, einheitliche Melodik, welche sie von allen bisher 
gekannten lyrischen Liedern dieses Bezirkes unterscheidet. Die erwühnten Aspekte 
führen zur Folgerung, dass diese Lieder vom funktionalen, thematischen und 
musikalisehen Standpunkt aus als eine besondere Gattung der gelegenheitsgebun- 
denen Volkslyrik betrachtet werden müssen. 
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STRUCTURA RITMICA IN CINTECUL PROPRIU-ZIS DE STIL 
MODERN $i NOU. 


ILEANA SZENIK 


Träsäturile structurale ale stilului modern si nou in cintecul propriu- 
zis románesc sint rezultatul unei transformári treptate. Transformarea 
se petrece atit in baza legitätilor muzicale interne in cadrul stilului 
vechi, cit si datoritá elementelor noi asimilate in urma actiunii unor 
factori externi (5). Cristalizarea noilor elemente de stil consta deci in 
imbinarea armonioasá, in cadrul noilor forme, a elementelor noi asimi- 
late cu cele vechi, incá valabile. 

Una din căile transformării, si putem afirma cá cea mai evidenta, 
constă in renunţarea la melisme si transformarea treptată a ritmului 
liber intr-un ritm mäsurat, pentru ca intr-o fazá urmätoare sá se for- 
meze dupá aceste modele, precum si dupá modele ritmice existente in 
alte genuri, un sistem ritmic bine conturat. Nu mai putiná importanta 
are si lárgirea liniei melodice care, paralel cu aparitia refrenelor de dife- 
rite dimensiuni sau cu alte cái de amplificare ale rindurilor si strofei 
melodice, participá activ la conturarea formulelor ritmice caracteristice. 

Íntr-un studiu anterior (10) ne-am ocupat cu modalitátile amplifi- 
cárii strofei melodice, urmind ca aici sá completám cele constatate atunci 
si cu latura ritmicá a fenomenului. Vom dezbate urmátoarele aspecte: 

1. Cristalizarea si stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato- 
ului in faza de trecere. 

2. Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe 
versuri obisnuite; principii de modificare ale lor. 

3. Modificárile ritmului, ca urmare a atasärii refrenelor de sprijin. 

4. Structura ritmicá a refrenelor cintate pe dimensiunea unui rind 
melodic. 

1. Cristalizarea si stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato-ulut 
in faza de trecere. . 

Multe melodii de stil vechi si-au pástrat — in linia melodica si in 
structura arhitectonicá — toate träsäturile muzicale ale tipului cáruia 
ii apartin, dar au suferit o modernizare prin inláturarea ornamentelor 
și prin stereotipizarea unor formule ritmice. Acestea din urmă au de- 
venit formule caracteristice mai ales în faza premodernă si modernă; 
ele şi-au păstrat însă valabilitatea şi în faza cea mai nouă a dezvoltării. 

Schema ritmică de bază a melodiilor cu ritm liber — valori de op- 
timi, corespunzind măsurii unui vers tetrapodic (8 sau 7 silabe) — su- 
feră anumite modificări in execuţia parlando-rubato, prin prelungirea 
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variabilá, improvizatoricá, a duratei unor sunete din schemä (1) Pre- 
lungirile afectează mai ales sunetul cîntat pe ultima silabă din vers, 
dar si oricare alt sunet. Ceea ce caracterizeazä faza de transformare a 
stilului de interpretare este tocmai inláturarea treptatá a libertátii im- 
provizatorice; prelungirile se stabilesc din ce in ce mai mult pe anumite 
silabe si cu o durată din ce in ce mai bine definită, conturind astfel 
formule constante si másurate. 

Din prelungirea proportional-crescindá a ultimelor douá sunete co- 
respunzátoare celui de al patrulea picior metric din vers, se va contura 
o formulá ritmicá foarte caracteristicá: 


mür 


Pe lîngă aceasta se mai observă, in faza premoderná, o stabilizare a 
duratei unor sunete prelungite; in cadrul formulei cintate pe emistih 
vor aparea trei sunete scurte şi unul lung (raportul dintre scurt-lung 
find de 1:3). Prelungirea cade pe oricare din cele patru sunete: 


TT. Do bəl Pina PA V7 


Se observă însă o preferință pentru prelungirea silabei a treia din pri- 
mul emistih, după cum reiese şi din exemplul de mai jos: 


Nm) 


Si jar ver- de trei gra- na - le 


1443 9123-27 i 


Ce m-ai spus tu mi-e-o  da- ta 


mili 


Că tu nu mai faci ar - ma- ta. 


7 
nr.8% 


Schema ritmicä elementarä poate sä se modifice uneori si prin aug- 
mentarea direct proportionalá a unor grupe de sunete ce corespund 
unui picior metric (in loc de douá optimi — douä pátrimi) sau douä 
picioare metrice (patru pátrimi in loc de patru optimi) Acestea, ca si 
prelungirile unor sunete, iau forme stereotipizate si se combiná cu alte 
formule ale ritmului másurat, ca in exemplul de mai jos: 
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5224041721) 


foa - ie ver-de si-o a - lu - nə 

5 | 
Bu~ nö sea-ra,  min-drà, bu - na, 
ii 


11100 


Bu- nö sea- rə, min- drö, bu- na 


Aceste formule cu urme de rubatizári (corespunzind unui emistih) 
se pot încadra in măsuri de ?/4 sau */4 si se combina cu formulele emisti- 
hurilor cintate pe optimi (măsuri de */s), fapt ce explică fenomenul sesi- 
zat de cátre G. Ciobanu, cá in melodiile moderne sint foarte frec- 
vente schimbárile de másuri (5). 

2. Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe versuri 
obisnuite; principii de modificare a lor. 

Varietatea combinatiilor ritmice ce apar uneori la o singurá melodie 
mai amplá ne surprinde la o primá vedere, dar confruntarea unei serii 
mai numeroase de melodii aratá cá, in fond, sint prezente abia citeva 
formule. Ingeniozitatea muzicalä populará opereazá insá cu ele in asa 
fel, incit din combinarea lor rezultá un ritm multiform gi totusi bine in- 
chegat in cadrul unitátii strofei, folosirea lor fiind dirijatá de anumite 
principii unitare. 

Luind ca bazá segmentul ritmic corespunzátor unui vers (adica for- 
mula unui rind melodic) se constatá ca mai frecvente urmátoarele 
scheme ritmice (bineînţeles, presupunind existenţa si a altor combinatii 
posibile): 
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In ordinea pe care am stabilit-o in acest tabel, am incercat, in limita 
posibilitátilor, sá urmárim paralel criteriul importantei si al frecventei. 
In acest sens am considerat cá sint mai importante formulele care se 
repeta, aceleasi, in cadrul unei strofe, formulele rindurilor initiale Si 
ale celor de incheiere a strofelor, după care urmează formulele rindu- 
rilor mediane. Succesiunea de patru, respectiv opt pátrimi, ar fi posibilă 
teoretic, dar în această formă nu am intilnit-o decit sporadic; formele 
lor reale sînt modificate si se va vorbi de ele mai jos. Trebuie să mai 
menţionăm că nu am introdus în tabel variantele catalectice ale tuturor 
formulelor, deoarece în transcrieri ele sînt menţionate sporadic; existenţa 
lor este presupusă din moment ce textul conține şi versuri catalectice; 
de altfel ele sînt completate frecvent cu silaba de completare măi 
sau of. 

Formula nr. 1 este singura care — în melodiile analizate pînă acum 
— constituie, prin repetare, ritmul unei strofe întregi. 

Formula nr. 2 — împreună cu nr. 1 — este frecventă atît ca formulă 
a rîndului initial, cit si ca a rîndului de încheiere a strofei. 

Formula nr. 3 — augmentare parțială a celei de sub nr. 2 — apare 
mai mult ca formulă a rindului de încheiere. 

Dintre cele două variante ale formulei nr. 4 (varianta augmentată a 
celei de sub 7) se pare că forma iniţială este cea catalectică, din care 
derivă forma acatalecticä, prin divizarea valorii de doime, într-una 
scurtă și una lungă (optime — pătrime cu punct). Conduce spre această 
presupunere faptul că, înafară de formula nr. 4/b, acest fel de celulă 
cadentialá nu apare decit în rîndurile cîntate pe versuri amplificate cu 
silabe supranumerare, unde, în mod analog, ia naştere tot prin divizarea 
doimii (vom reveni asupra acestui caz mai încolo). Raportul de 1:3 l-am 
mai întîlnit în formulele ce poartă urme de rubatizäri și îl vom mai 
intilni, în continuare si in unele forme de modificări cu caracter com- 
pensatoriu. Am greşi însă, dacă le-am îngloba pe toate trei în aceeaşi 
categorie; în primul rînd din cauza procedeului diferit care le-a generat 
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(divizare, alungire, modificare compensatorie), in al doilea rind pentru 
cá, celula provenita din divizare are un loc stabil atit in rindul melodic, 
cit si in strofá (ocupá ultimul picior metric din vers, in formula finalá 
si la cezura principală), pe cînd celulele provenite din alungire sau 
modificare compensatorie, pot sá apará ín oricare picior metric. 

Formula nr. 5 este prezentá numai in rindurile melodice amplificate 
interior, pe intinderea a douá versuri, unde ea reprezintá ritmul pri- 
mului vers, completindu-se pe cel de al doilea vers cu o altá formulá 
cu caracter conclusiv, cel mai des cu inversarea sa (formula nr. 2). 

Formulele nr. 6 si 7 apar numai in rinduri mediane, mai ales in 
strofele proportionate in trei secţiuni (1--1+1 sau 1+2+1 sau 2+2+1 
rinduri) Dacá cea de a doua sectiune a strofei este amplificatá la dublu, 
adicá pe o linie melodicá se cintá douá versuri (10), formula ritmicá 
nr. 7 se repetă de obicei sau, mai rar, se asociază cu altă formulă. 

Formula nr. 8 apare mai rar ín melodiile cu un ritm bine crista- 
lizat; este de obicei formula rindului initial a unor melodii cu inter- 
pretare poco-rubato. 

Formulele nr. 9 si 10 nu au fost gásite in forma lor de bazá, decit 
modificate, dupá cum se va vedea mai jos. 

Formulele mai sus enumerate le putem considera drept scheme de 
bază, deoarece în timpul cîntării ele suferă frecvent diferite modificări, 
fie arbitrare, fie reprezentative unui stil de interpretare zonal, în care 
caz ele vor deveni constante. Alteori şi modificările arbitrare devin 
constante pentru a se supune unui raționament impus de simţul si- 
metriei. 

Alungirea arbitrarä a unor sunete este rezultatul unei rubatizäri sau, 
ceea ce este mai verosimil, este o rämäsitä a interpretärii libere, in 
formele inca necristalizate din punct de vedere ritmic. Ea afecteazá de 
obicei unul dintre sunetele formulei bipodice (deci cintate pe emistih): 
mai frecvent ultimul sunet din vers sau din emistih, sau cel de al trei- 
lea sunet din primul emistih (adicá prima silabá din cel de al doilea 
picior metric), mai rar alte sunete. 

Valoarea sunetelor alungite este uneori nedefinitá (notatá cu co- 
roană), alteori ea completează durata globală a formulei la o măsură 
de 3/1 (ca în formulele exemplului nr. 3). 

Sînt foarte reprezentative formulele în care alungirea la o valoare 
definită a silabei a treia, completează durata globală a formulei rîndului 
melodic la o durată prezentă într-un alt rînd al strofei, cu care echili- 
brează simetria strofei întregi: 


| MEE 
D11272133—- 172121. 


În mod frecvent găsim la sfirsit de rind, mai ales la cezura prin- 
cipalá si la cea finalá, doimi alungite la o valoare dublä: 
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Ele sînt subliniate de multe ori și de o pauză cu o durată nedefinită. 

Modificările ce intervin ín interiorul unei celule ritmice de două 
optimi sau de două pătrimi (corespunzind unui picior metric din vers) 
nu afectează durata globală a rîndului melodic. Cele două sunete mo- 
dificate (scurt-lung sau lung-scurt), în raport de 1:3, 3:1, sau pentru 
optimi 1:2, 2:1, îşi compensează reciproc valoarea, pástrind aceeaşi du- 
rată globală a celulei. Posibilităţile de combinaţie, între ele, sau cu ce- 
lule compuse din valori egale, sînt atit de multiple, încît ne mulţumim 
cu cîteva exemple: 


ee e ae sie e au l 
La Dee ip p. 
LeeLee Ju 
4.3.2.3 1473 Lm 


jJ 3 33 


În folosirea unor astfel de formule se observă o oarecare caracteristică 
zonală sau regională; așa, de exempiu, combinaţiile raporturilor de 
1:3, 3:1 pe valori de pătrimi sînt frecvente în Ardeal si in Moldova, 
iar pe valori de optimi, în Moldova. 

În mod aparte trebuie să ne ocupăm de compensarea valorilor în 
raport de 1:2, 2:1. După cum reiese din tabelul de mai sus, acest raport 
poate să apară şi în cadrul unei ritmicitáti binare, în formă de triolet. 
În regiunile subcarpatice ale Munteniei ele iau însă o formă ternará si 
rămîn stabile pe întreg parcursul melodiei (3, p. 38). Chiar si saficul 
are aici o variantă ternară: 
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Ceea ce ne determină să alăturăm astfel de formule celor binare ale 
stilului modern si nou (desi aparent ele ar face parte din sistemul giusto 
silabicului) este faptul cá, variantele acelorasi melodii pot sa apara 
chiar si in aceleasi zone cu ritm binar si cá, ele pot fi deduse cu usu- 
rintá din formulele modificate, prin compensare, in triolet; ele repre- 
zinta deci numai una din caracteristicile zonale ale aceluiasi sistem 
ritmic. 

Din cele de mai sus se poate afirma cá specificul ritmului din rin- 
durile melodice cintate pe versuri obignuite constá in urmätoarele: 

— Este un ritm másurat, silabic, conceput pe mäsura versului te- 
trapodic, cu variantele catalectice respective, sau cu frecvente comple- 
tări cu măi, mă, sau of. 

— Foloseşte valori indivizibile de optimi, pătrimi, doimi; nu fac 
parte din valorile de bazá pátrimea cu punct si optimea cu punct, si 
nici valorile formulelor ternare, care sint valori derivate (desi se com- 
porta la fel ca si valorile de bazá, adicá sint indivizibile). Procedeul de 
divizare apare la sfirsit de rind, cind un vers acatalectic se aplicá pe o 
formulă catalecticá (în acest caz pătrimea se divizeazá in două optimi, 
sau doimea in optime si pátrime cu punct, ca in formula nr. 4 din ta- 
belul schemelor ritmice); divizári mai apar in cazul amplificárii ver- 
sului, despre care vom vorbi mai jos. 

— Modificările care afectează ritmul unei perechi de silabe sint 
modificări interioare și au caracter compensatoriu. 

— Unitatea de bază este formula corespunzătoare unui emistih. Uni- 
tátile de bază pot fi încadrate în măsuri de */s sau 4/4; formulele ce 
dau măsuri de 5/4, desi au oarecare stabilitate, aparţin formelor unei 
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faze de trecere; formulele ternare au caracter zonal, se contureazá in 
măsuri de ®/s, cu toate combinaţiile posibile, sau 17/s. Alungirile con- 
stante, cu tendință de simetrizare lárgesc măsura de 4/4 la 6/4. Accen- 
tuam ca, valorile fiind indivizibile, másurile stabilite nu se supun regu- 
lilor de accentuare ale ritmului apusean. 

3. Modificările ritmului ca urmare a atașării unor refrene de sprijin. 

Este un fenomen foarte frecvent şi caracteristic pentru faza de tre- 
cere a cîntecului propriu-zis de la stilul vechi la cel modern, fenomen 
Ce se păstrează, ca element de stil, si in faza de cristalizare. 

C. Brăiloiu analizează cîteva cazuri de amplificare, fără a intra 
în amănunte: ,Alunecarea adaoselor metrice către o emancipare a lor 
este atit de subtilă, încît ar necesita o investigaţie specială. Ne mul- 
tumim să-i indicăm limitele“ (2, p. 108). După ce într-un studiu ante- 
rior (10) am prezentat aspectele melodice ale acestui fenomen, îl vom 
urmări în continuare din punct de vedere ritmic. Vom prezenta cele 
semnalate de către C. Brăiloiu, aducind si cîteva aspecte noi. 

Pornind de la completările de silabe duble ale versului, C. Bră- 
iloiu constată cá: ,...se va naşte un decasilab aparent; afară de 
cazul cînd, detasindu-se, nu se schimbă într-un embrion de refren, cin- 
tat, de preferinţă, ...pe un cuvînt bisilabic independent, mai ales pe 
Leano (sau, si pe o eventuală completare anterioară: mdi, Leano). Elibe- 
rindu-se de vers, acest piric hipermetric nu antrenează neapărat o am- 
plificare a inciziei melodice la care se găsește cuplat. Într-o familie nu- 
meroasä de cîntece lirice recente, el (piricul n.n.) introduce o nouă „mä- 
sură“, dar cei doi timpi care o compun se obţin prin diviziunea celor 
două valori lungi ale dezinentei, caracteristice unui întreg stil. Presu- 
punind schema ritmică y 


Bee 


(mài) Lea-no 


an o ms 
= < vA 
— — < — 


... Descompunerea  arbitrará a primei silabe din acest 
refren de sprijin ar crea desigur un al şaselea picior, dar nu ar 
modifica neaparat ritmul (2, p. 69—71). 

lată deci posibilitatea de divizare a valorilor din schemele ritmice 
de bază, în cazul amplificárii versului, pe care am amintit-o mai sus. 

Amplificarea, ce intervine după un vers complet sau completat, divi- 
zează ultimele două valori din formulă (2); ultima silabă neaccentuată 
(respectiv efectiva silabă de completare) cade, si ea, pe pătrimea acum 
qivizată, eliberind astfel ultimul timp al formulei ritmice pentru a-i da 
loc refrenului de sprijin în cadrul aceleiaşi metrici muzicale. 
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Un aspect care nu figureazá intre exemplele aduse de C. Bráiloiu 
este aparitia silabelor supranumerare dupá un vers catalectic necom- 
pletat. In comparatie cu ritmul melodiei reiese cá, aceste adaosuri sint 
unitáti independente, formind un picior metric complet sau chiar douá 
picioare metrice, in plus, si cu caracter de refren. Dacá s-ar analiza 
versul separat, ar reiesi cá prima silabä a acestor refrene de sprijin 
cade pe timpul neaccentuat al ultimului picior din vers, ca silabá de 
completare, Iatá, in exemplele de mai jos, diferenta dintre rezultatul 
analizei metrice-muzicale si a celei rupte de ritmul muzical: 
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La fel se intimplá si in formulele a cáror ultima valoare a fost initial 
prelungità: 
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Ín cazurile de mai sus durata globalá a formulei ritmice rámáne ne- 
schimbată, amplificarea se petrece doar pe linia versificatiei. Dacă unele 
amplificări nu afectează durata globală a valorilor din rîndul melodic, 
altele însă aduc alungiri si în linia melodică, implicit si în formula rit- 
mică, purtind în ele „germenul unui refren propriu-zis“ (2, p. 108). 

Foarte rar, o astfel de amplificare a duratei rîndului are loc după 
cezura ritmică, creînd un adaos ritmic exterior (în exemplul de mai 
jos silaba măi este un fel de anacruză pentru noua unitate ae 
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Mai frecvent, versul se cintá pe formula de bazá, constind din valori 
de optimi, la care se adaugá o formulá cu caracter conclusiv: 
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Privind acest exemplu, si cele analoage, in ansamblul formulei rindului 
melodic, amplificarea ritmicá are loc prin repetarea primei formule sau 
prin intercalarea unei formule elementare, adecvate structurii versului, 
respectiv celui de al doilea emistih. In economia strofei, in formele al 
cáror ritm este bine cristalizat, deci nu are urme de rubatizare, ampli- 
ficárile de acest fel participă la realizarea echilibrului metric muzical 
al strofei intregi, la fel ca si rindurile duble ale unor cintece de stil 
modern si nou: 
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Factura motivicá-melodicá a amplificárilor este totdeauna o „ampli- 
ficare interioară“ (10), fapt pentru care putem considera amplificári: 
ritmice interioare, nu numai pe cele ce provin din divizare, ci şi pe 
cele provenite din repetare sau intercalare, deoarece nu dezechilibrează 
nici structura ritmică interioară a rindului, nici a strofei, ci se inte- 
grează în tendința generală de simetrizare. 

4. Structura ritmică a refrenelor cîntate pe dimensiunea unui rind 
melodic. 

Structura motivică a melodiilor din stilul modern şi nou ne-a ară- 
tat cá, o categorie de cîntece nu au adevarate refrene muzicale (10) ci 


numai anumite rinduri — de obicei ultimul — cintate pe text de re- 
fren. În această categorie intră bineînţeles, în primul rînd „pseudore- 
frenele“, pe care melodia „le minuieste ca pe simple versuri... sau 


dispar de la o variantă la alta“ (2, p. 104), dar şi unele refrene propriu- 
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zise. Punctul in care acestea din urmă se întîlnesc cu pseudorefrenele 
este functia lor in economia strofei, respectiv revenirea lor in acelasi 
loc de fiecare data a executiei; in schimb dimensiunea, structura interna. 
si structura ritmicá, diferá esential de cea a versului (2, p. 100); 
ele nu pot fi înlocuite de versuri obişnuite, ca si pseudore- 
frenele; fiind insá susceptibile de variatii metrice si ritmice, refrene 
propriu-zise de dimensiuni diferite si cu ritm diferit se pot imlocui 
unele cu altele, de la o varianta la alta. Cu toate acestea, nu se deose- 
besc printr-un profil melodic special faţă de variantele lor premergá- 
toare in evolutie, adicá fata de melodiile care nu au refrene sau au nu- 
mai pseudorefrene; pe parcursul evoluţiei strofa melodică urmează o 
direcţie de amplificare prin care le rezervă anumite motive sau rînduri 
melodice, care se transformă după structura metrică a lor (10). 

Nu se abat de la structura versurilor, respectiv de la cea a pseudo- 
refrenelor, cîteva refrene ce aduc o singură silabă in plus, la sfîrșitul 
refrenului. Ritmul se modifică și aici ca în cazul refrenelor de sprijin: 
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Interjectiile de la inceputul rindului, cintate pe un sunet lung, nu afec- 
teazá nici ele structura interná a refrenului: 


) I | NL dz əl 
wg vivo u 


Of!  $-a-o - leo, pu- iu - le, mor mà! 


fn cele mai numeroase refrene propriu-zise abaterile de la regulile 
metricii versului obisnuit sint esentiale si bine sesizabile, din care re- 
zultá si relevarea altor principii ritmice: 

— Numärul picioarelor metrice este foarte variabil (de la 3—8). 

— Sint frecvente picioarele catalectice interioare. 

— Piciorul metric poate sa continá trei silabe scurte in loc de douä. 
In aceste ultime douá trásáturi vedem acelasi principiu de versificatie 
Si ritmicá, ca in cintecele de copii; dealtfel si refrenele strofice din 
Banat sint astfel structurate. 
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— Oricare timp este divizibil, dupá cum si oricare dintre valorile 
de bază ale formulei este divizibilă. La picioarele metrice cu trei si- 
labe una dintre optimi se divizeazá în două saisprezecimi sau apare 
un triolet pe durata a două optimi. Doimea si aici se divide deobicei 
in optime-pátrime cu punct, ca şi la refrenele de sprijin. 

— Unele formule par să fie împrumutate din ritmica de dans (ne 
gîndim aici la formulele sincopate în primul rînd). 

Dam mai jos două tabele întocmite din cîteva formule ritmice de refren 
propriu-zis, în care se poate urmări diviziunea și contopirea valorilor, 
concomitent cu schimbarea numărului de silabe. Deasupra celor două 
coloane am arătat formulele ritmice de bază, din care pot fi deduse 
formulele refrenelor, pe baza identităţii duratei globale: 


{ 


— 
— 


u 
z: 


SI 


| 
: 
J 


— 


144 


I 


Ín concluzie, specificul ritmului cintecelor propriu-zise de stil mo- 
dern si nou se contureazá in felul urmátor: 

— Este o diferenţă esenţială între principiile care structurează rin- 
durile cîntate pe versuri obişnuite şi între cele cîntate pe refrene; dife- 
renfa provine din însăși structura metrică a textului. 

— Principiile riguroase ale rindurilor obişnuite încep să se dizolve 
o dată cu apariţia refrenelor de sprijin, intervenind divizarea, interca- 
larea şi repetarea, ce afectează mai întîi formulele de cadență. 

— Ritmul refrenelor propriu-zise este constituit după principii cu- 
‘noscute din alte genuri (melodii de joc, cîntece de copii); în cadrul ge- 
nului, ele sînt cunoscute deja refrenelor din Banat. Variabilitatea me- 
tricii refrenelor nu dezechilibrează unitatea ritmică si metrică-muzicală 
a strofei, deoarece în formele bine cristalizate durata globală a fiecărui 
refren corespunde uneia din formulele constituite pe măsura versului 
obișnuit şi care, în majoritatea cazurilor este prezentă în strofă. 
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The rhythmic structure in the Romanian song of modern and new style. 


ileana Szenik 


Abstract 


Following a study concerned with the evolution of the tune aspect of the Ro- 
manian song, the authoress deals here with the changes of rhythm. In the new 
modern stage of development the rhythm is still slow. It is still preserved the ar- 
chaic principle of putting the formulas in accordance with the measure of the line. 
The refrain does not yield to the same laws of versification so that their rhythm 
yields to other principles, found in other genres. The values of the rhythmie for- 
mulas in the refrain can be devided. The rhythm of the refrains integrates itself 
with the stanza due to their entire duration which is the same as the one of a 
usual line. 


La structure rythmique dans le chant proprement dit roumain de style 
moderne et nouveau 


Ileana Szenik 
Résumé 


Aprés une étude, faite antérieurement, sur l'aspect mélodique de l'évolution. 
dans le chant proprement dit roumain, l'auteur s'occupe maintenant des trans- 
formations du rythme. Dans sa phase moderne et nouvelle, le rythme est mesuré. 
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Dans les lignes chantées sur des vers courants, on garde le principe archaique 
de la réalisation des formules sur la mesure du vers en utilisant des valeurs in- 
divisibles. Le refrain ne se soumet pas aux mémes lois de versification, par con- 
séquent son rythme à lui se soumet à d'autres principes, présents dans d'autres 
genres également (chants d'enfants, mélodies de danse) Les valeurs des formules 
rythmiques dans le refrain sont divisibles. Le rythme des refrains s'encadre dans 
la strophe par leur durée globale, qui este identique à l’une des lignes habituelles. 


PurMHueckoe crpoeuue B PYMBIHCKOH COÓCTBeHHO Meche B COBPEMEHHOM H 
HOBOM CTHJIE 


Tinsna CeHHK 
Pesiome 


Tlocne nayuenus, Koropoe TpakTyeT MENOHHUHYIO CTOPOHY pa3BHTH4 B PYMBIHCKO co6- 
CTBeHHO NECHE, ABTOP 3aHHMaeTca c npeoÓpasoBaHHsMH pHTMa. Purm Base coppemeHHoro H 
HOBOTO PA3BHTHSI H3MepeH. B crpoxax, KOTOpble NOIOTCA NO OÓBIKHOBeHHEIM CTHXAM, COXPAHAETCH 
apxauueckHit npuHuum coa7lauus dopMy: no pa3Mepy CTHXA, yIIOTPeÖNASI HnezeJHMble JUITTeJIb- 
HOCTH. [IpuneB ne noïiexuT TEM XE 3aKOHAM CTHXOCJIOXKeHHSI, CJIeJOBATeJIbHO, ECO pHTM TOZU 
JgHHSeTCS ApyrHM npHHHHHaM, KOTOpble NPHCYTCTBYIOT H B APYTHX Xanpax (AeTCKHe TeCHH, 
TaHlHoBaJLbHble MezoAHH). JLaurembHOCTb pnuTrMHuecKHx POPMyA B npHneBax jJenHMHL. PuTM 
npHneBoB nowenjaercs B CTPoby uepea HX OOHLYIO JUIHTeJIbHOCTb, KOTOPas paBHsAeTCsH OAHOMY 
OÖbIKHOBEHHOMY PAAY. 


Die rhytmische Struktur im rumänischen „Eigentlichen" Lied modernen 
und neuen Stils. 


Ileana Szenik 


Zusammenfassung 


In einer vorangehenden Arbeit befasste sich die Autorin mit den Aspekten 
der melodischen Entwicklung im rumänischen „eigentlichen“ Lied. In vorliegender 
Abhandlung behandelt sie die Verwandlungen des Rhythmus innerhalb dieser 
Liedgattung. In der modernen und neuen Entwicklungsphase ist der Rhythmus 
gemessen. In den auf gewöhnliche Verse gesungenen Zeilen wird das archaische 
Prinzip der Formelstruktur, dem Versmass entsprechend, beibehalten, indem unteil- 
bare Werte verwendet werden. Der Refrain fügt sich nicht den gleichen Ver- 
sifikationsregeln, demzufolge ist auch sein Rhythmus anderen Grundsätzen unter- 
geordnet, die auch in anderen Gattungen (Kinderlieder, Tanzmelodien) anzutreffen 
sind. Im Refrain sind die Werte der Rhytmusforfeln teilbar. Der Refrainrhythmus 
ordnet sich durch siene Gesamtdauer, die mit einer der  gerróhnlichen Zeilen 
identisch ist, in die Strophe ein. 


TENORUL CONSTANTIN PAVEL, PERSONALITATE COMPLEXA A SCENEI 
LIRICE ROMANESTI 


LUCIA HANGANUT 


Constantin Pavela fost una din personalităţile cele mai com- 
plexe pe care le-a avut scena liricá románeascá, in prima jumatate a 
secolului XX. 


mat 


Constantin Pavel (1884—1945) 4 
Doctor in stiinte juridice si de stat, animator al vietii muzicale din 


orasele Transilvaniei, primtenor la operele din Troppau si Budapesta, 
membru fondator al Operei Románe din Cluj, precum si director gene- 
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ral, director de scená si concesionar al acestei institutii clujene, apoi direc- 
tor de scená la Opera din Bucuresti, C. Pavel a servit — timp de 
peste trei decenii — la altarul muzicii cu pricepere, devotament si ne- 
obositá putere de muncá. 

Pe fiecare din scenele lirice pe care si-a desfäsurat activitatea, el 
S-a impus ca fiind o marcanta personalitate artisticá, prin multiplele 
si variatele sale valente: un glas de tenor cu un nobil timbru vocal; 
o putere de tráire si interpretare artistico-muzicalä subtilä si rafinata; 
un eminent director de scená, datoritá simtului sáu dramatic si ochiu- 
lui sáu artistic; căci Pavel a fost înzestrat şi cu talent pentru pictură, 
talent care i-a dezvoltat simţul culorii, al proporţiilor, atribute care 
s-au räsfrint favorabil în armonia decorului, în pitorescul costumelor si 
— in ultimă instanţă — în unitatea stilistică a operelor pe care le-a pus 
în scenă. De asemenea, o pregătire intelectuală superioară si o multila- 
terală cultură în domeniul tuturor artelor au aureolat montările, pre- 
cum şi evoluţiile sale solistice. 

Pentru activitatea pe care a desfäsurat-o la Opera din Cluj si Bucu- 
resti; precum si pentru aportul adus dezvoltării scenei lirice româneşti, 
Pavel a fost răsplătit cu înalte decoraţii culturale; ţinem să men- 
fionám şi faptul cá numele său figurează la pagina 737 a enciclopediei 
Who's Who in Central and East-Europe 1933/1934, Ed. R.P.D, Ste- 
phen Taylor, 1935, Zürich. 

Prin faptul cá Pavel a desfăşurat o muncă de creaţie artistică in 
mai multe domenii — așa după cum am spus anterior — cîmpul său 
de activitate a fost foarte vast, motiv pentru care, în lucrarea noastră, 
am optat pentru prezentarea unei succinte biografii, după care atenţia 
ne-am canalizat-o exclusiv spre reliefarea modului in care Constan- 
tin Pavel şi-a vădit personalitatea de interpret si cintäret de operă. 


Constantin Pavel s-a născut la 21 mai 1884, pe meleagurile 
pline de farmec şi pitoresc ale Văii Bîrgăului, in comuna Bistrita-Bir- 
găului, judeţul Bistriţa-Năsăud. 

Părinţii săi, intelectuali (tatăl: Dr. Stefan-Vasile Pavel, 
notar comunal; mama: Ileana Pap-Pavel, casnică), au dorit ca 
fiul lor să facă studii superioare. În acest scop, după ce acesta termină 
şcoala primară în comuna alăturată cu a lor, Prundul Bîrgăului, si li- 
ceul la Cluj, îl înscriu la Facultatea de drept a Universităţii clu- 
jene. După 4 ani, ini 1906, Pavel isi ia licenţa in ştiinţele juridice si de 
stat, stabilindu-se iapoi — ca advocat stagiar — la Bistriţa. 

Dar profesiunea aleasá de párinti, advocatura, nu convenea viitorului 
cintäret care, încă din adolescenţă, manifestase atît sensibilitate pen- 
tru muzicá, cit si pentru artele frumoase. Astfel, el cinta la pian, mai 
tirziu si din voce, acompaniindu-se singur. Totodatá, pictain ulei ori acva- 
relá, fácea modelaj si pirogravurá; de asemenea, avea o mare dexteri- 
tate in a coase si broda cu fir de mätase si märgele, inclinatii pentru 
care m-a precupetit nici timp, nici efort, lucrind, citind si documen- 
tindu-se — ca autodidact — in toate ramurile artei. 

Aceste multiple vocatii l-au determinat ca, pe lingá advocaturä sá 
depuná si o intensá activitate de interpret vocal, regizor, actor de tea- 
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tru si animator a vietii artistice, activitate pe care a desfäsurat-o in 
cadrul societätii Reuniunea Románü de Muzicä si Cintäri a orasului 
Bistrita. 

Presa vremii a consemnat frecvent concertele si turneele acestei 
societäti si — implicit — talentul si meritele lui Pavel care, in apa- 
ritiile sale de interpret vocal, promova atit creaţia românească a lui 
Ciprian Porumbescu, Iacob Muresianu, George 
Dima, cit si creatia de lied a lui Schubert, Schumann, 
Wolf si Löwe; de asemenea, am găsit consemnată reprezentarea 
piesei Nepotul räsfäfat de Kotzebue, in 5 mai 1908, la Bistriţa, 
piesá in care rolul principal a fost interpretat de C. Pavel. Presupu- 
nem, desi datele pe care le detinem pînă în prezent nu sînt încă pe de- 
plin concludente, că la aceasta piesă Pavel a facut prima sa montare 
scenicá.! 

Advocatura însä, si activitatea in cadrul unor cercuri artistice de 
amatori nu l-au multumit pe Pavel; visul sáu era sá deviná cintáret 
de operá. In acest scop päräseste Bistrita si vine la Cluj unde — timp 
de un an — învaţă canto cu profesorul Farkas Ödön, frecven- 
teazá spectacolele de opera din localitate si studiazä la Biblioteca Uni- 
versitátii volume de arta si muzica.? 

Dar nici climatul muzical si artistic al Clujului de atunci nu era la 
nivelul aspiratiilor sale; el vroia sá meargá mai departe, sá pátrundá mai 
adinc in lumea artelor. De aceea, pasii l-au dus spre cetatea muzicii, 
spre Viena, unde între anii 1911—1913, îşi continuă studiile de canto cu 


profesorul Robinson — fost mare bariton bayreuthian — Şi, in nu- 
mai doi ani, invatá un repertoriu de 12 roluri de primtenor, reusind 
— cu acest bagaj muzical — să obțină primul sáu angajament la Stadt- 


theater din Troppau, care era unul din teatrele lirice, cele mai apreciate 
ale Imperiului Austro-Ungariei (astăzi se numește Opava și se află în 
Cehoslovacia). 

Primul rol, rolul de debut, l-a constituit Radames, rol în care — ca 
si în altele următoare — Pavel s-a bucurat de aprecierea favorabilă 
a publicului şi presei. Astfel consemnează ziarul local Troppauer Zei- 
tung (27 IX. 1913) debutul tinárului cintáret român, in opera Aida de 
Verdi: (...) „Vocea de tenor a dlui C. Pavel este un adevărat dar 
al zeilor. Glasul sáu se desfágoará in acut cu o uimitoare usurintá. Ma- 
niera sa de frazare muzicalá, precum si jocul de scená denota multa 
inteligenţă“ (tr. n.). 

Despre aparitia sa in Flautul fermecat, ziarul local Die Neue Zeit 
scrie in 14 III. 1914: (...) „DL C. Pavel s-a prezentat ca un cintaret 
mozartian de prim rang. Rareori ne-a fost dat sá auzim acest rol (Ta- 
mino, n.n) cîntat cu atita distincţie muzicală, cu atita virtuozitate vo- 
cală şi într-un stil atit de autentic* (tr. n.). 


1 Din rindul periodicelor in care am gäsit cele mentionate amintim: Revista 
Bistrifei nr. 1/1907 si nr. 51—52/1908; ziarul sibian Telegraful román nr. 42 si 


102/1907 ziarul clujean Rävasul nr. 7—8/1908, ziarul din Șimleu: Gazeta de Du- 
minicä nr. 22/1908. 


2 Informaţii primite de la cumnata cântăreţului: Cornelia Dr. Pavel. 
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Afis al operei Flautul fermecat la Stadt- | 
theater-Troppau. Rolul lui Tamino cin- 
tat de C. Pavel. 


“7 


Succesul repurtat pe scena Stadttheater-ului din Troppau i-a adus 
lui Pavel invitatii din partea operelor din Nürnberg si Moravska- 
Ostrava, invitatii pe care le-a onorat cu succes. 

In ciuda ascensiunii rapide și a viitorului strălucit care i s-a prezis, 
dorul de țară și nostalgia satului în care s-a născut l-au determinat pe 
interpret ca — după doi ani — să-şi caute angajament mai aproape de 
meleagurile natale. Acestea au fost motivele pentru care Pavel se 
angajeazá, dupá o auditie de probá, la Opera Regalä din Budapesta, 
debutind in rolul lui Fenton, din opera Nevestele vesele din Windsor. 
Critica si persoanele de specialitate au primit cu elogii pe noul tenor al 
Operei Regale care, între anii 1914— 1916, avea să cinte pe scena liricá 
a Budapestei. 

In 1916, după izbucnirea primului război mondial, Pavel se tran- 
sferă la Opera Maghiară din Cluj unde — timp de trei ani (1916—1919) 
— a cintat ca primtenor in peste de 100 de spectacole, in rolurile titu- 
lare de tenor ale operelor: Romeo $i Julieta, Ebreea, Butterfly, Boema, 
Povestirile lui Hoffmann, Bal Mascat, Lakmé, Rigoletto, Rápirea dim. 
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Serai, Carmen, Faust, Traviata, Pagliacci, Trubadurul, Cavaleria Rusti-~ 
cană, Casa cu trei fete şi Bánk-Bán. Concomitent activităţii solistice,. 
cintaretul roman a ocupat si funcţia de director de scenă. 

Pentru a-i aprecia calitatea realizárilor vocale si regizorale de la. 
aceasta institutie muzicala, spicuim din articolul Constantin Pavel (is- 
cálit: Comp.), articol publicat in: ziarul din Cluj, Patria (12 XII. 1920): 
(...) „În timpul războiului (Pavel, nn) a venit la  Teatrul Maghiar 
din Cluj unde (...) a adus inflorirea acestei Opere, ca protagonist si. 
regizor." 

In aceeasi ordine de idei mentionám ziarul bucurestean Rampa din 
7 V. 1922, care — sub semnătura lui Henry Blazian — publică 
articolul: Figuri artistice — Constantin Pavel, in care se spune printre- 
altele: (...) „În timpul războiului d. Pavel veni la Opera Maghiară din. 


Constantin Pavel si soprana suedezá Walborg 
Swaerdstróm in rolurile titulare ale operei Ro- 
meo si Julieta. Costumul tenorului brodat de 
mina sa. 
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Cluj care mulţumită activităţii d-sale, a cunoscut vremuri de ade- 
vărată înflorire. (...) Prin rutina d-sale, prin dezvoltatu-i simţ, estetic, 
prin serioasa d-sale educaţie si cultură muzicală si scenică, a știut sa 
realizeze spectacole ireprosabile“. 

Evenimentele anilor 1918 şi 1919, adică sfîrşitul primului război 
mondial și unirea Transilvaniei cu România, au adus un nou suilu de 
viata pe aceste meleaguri. Aceste evenimente de mare semnificaţie na- 
tionalä Pavel le-a trait Ja Cluj, luînd parte la una din cele mai im- 
portante înfăptuiri culturale: înfiinţarea primei opere românești. 

Două nume sînt strîns legate de înființarea Operei Române din Cluj, 
căci doi au fost aceia care au condus cu consecvență lupta pentru în- 
láturarea piedicilor si greutăților legate de recrutarea personalului ar- 
tistic si tehnic, de obţinerea aprobărilor şi fondurilor necesare realizării 
acestui deziderat. Aceste două nume sînt: Tiberiu Brediceanu 
Si Constantin Pavel. 

T. Brediceanu — pe atunci director al artelor la Resortul Cul- 
telor și Instrucțiunii Publice din Consiliul Dirigent al Ardealului — 
este însărcinat să întocmească un plan de organizare a Operei Române 
din Cluj. Pentru întocmirea lui, Brediceanu solicită concursul lui 
Pavel, deoarece acesta activase deja şapte ani pe scenele de operă, 
timp în care acumulase experienţă în ceea ce priveşte secretele unor 
astfel de instituţii. Totodată, Pavel „înzestrat cu o sensibilitate tipic 
romantica, fin, nervos, dar disciplinat în gîndire era, de fapt, omul în 
măsură să întocmească un «elaborat» detaliat asupra modului de orga- 
nizare şi funcţionare a viitoarei instituţii de artă naţională“ (George 
Sbircea, Dimitrie Popovici—Bayreuth, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1965, 
p. 224). | 

Astfel, la 13 iulie 1919, Pavel înaintează lui Brediceanu planul 
de înfiinţare a Operei Române, însoţit de o seamă de consideratiuni dintre 
care spicuim următoarele: (...) „Ideea înfiinţării unei Opere Nationale 
Româneşti e deja latentă de zeci de ani. (...) Necesitatea înfiinţării unei 
astfel de institutiuni culturale a devenit la noi asa de acuta, încît nu 
se mai poate amina. (...) Într-un centru cultural înzestrat cu zeci de 
instituţii din cele mai însemnate (...) menit deja de acum să devină 
Athena neamului românesc, (...) înființarea Operei Române Nationale 
din Cluj, ca factor educativ — în special în ce privește masa enormă a 
tinerimii studioase, viitoarea noastră pătură cultă — e o necesitate ab- 
solutá, deci ar fi un păcat de neiertat pentru care am fi in veci răspun- 
zători în faţa neamului, dacă (...) nu am purcede din răsputeri la în- 
fiintarea ei.“ 

În baza planului de organizare întocmit de Pavel, căruia Bredi- 
ceanu îi anexează un referat favorabil, la 13 septembrie 1919, la Sibiu, 
Consiliul Dirigent al Ardeaiului hotărăşte — prin Decizia Prezidenţială 
nr. 3910/1919 — înființarea Teatrului Naţional si a Operei Române din 
Cluj si, totodată, îl numeste pe Pavel director al Operei si pe Za- 
haria Bîrsan director al Teatrului. 

Marele eveniment cultural pe care Constantin Pavel împre- 
ună cu Tiberiu Brediceanu, mai apoi si cu Dimitrie Po- 
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povici - Bayreut l-au pregătit cu perseverenţă şi tenacitate luni 
de zile, a avut loc la 25 mai 1920, zi in care reflectoarele rampei au 
îmbrățișat cu lumină prima reprezentaţie a Operei Române din Cluj. 
Pentru această mare sărbătoare muzicală, care a constituit răsăritul 
primei opere naţionale în România, conducerea instituţiei a ales opera 
Aida. 

Din distribuţia acestui spectacol festiv au făcut parte: Constantin 
Pavel în rolul lui Radames; Elena Roman în rolul Aidei, Lya 
Pop în rolul lui Amneris şi Grigore Teodorescu în rolul lui 
Amonasro. Conducerea muzicală a aparţinut dirijorului Alfred No- 
vv a k, iar direcţia de scenă lui C. Pavel. 

La Opera Română din Cluj, care — prin prisma anilor îl poate so- 
coti pe drept cuvînt un părinte al sáu — Pavel a activat, cu intermi- 
tente, între ianii 1919—1926; 1928—1931; 1933— 1934, îndeplinind func- 
tile de solist, director de instituţie, director de scenă şi concesionar. 
Între anii 1926—1928, 1931—1933, 1934— 1945 (anul morţii sale prema- 
ture), el a fost angajat ca director ae scenă la Opera din București. 

După această rezumativă biografie, vom încerca să evocăm acum 
personalitatea tenorului si interpretului de operă C. Pavel, 


C. Pavel a evoluat ca primtenor de operă timp de circa 17 ani, 
abordînd un vast repertoriu de aproximativ 30 de roluri, delaMozart 
pînă la opera contemporană românească, repertoriu care a însumat atit 
roluri de tenor lejer (Răpirea din Serai, Rigoletto), tenor liric (Travi- 
ata, Lakmé), tenor spinto (Carmen, Samson si Dalila, Trubadurul, Cava- 
leria Rusticand), tenor dramatic (Pagliacci, Aida), cit si roluri de tenor 
wagnerian (Tannhäuser, Lohengrin, Valkiria). Din creatia românească 
de operă Pavel a promovat rolul Luceafărului din opera cu același 
nume de Nicolae Bretan si rolul lui Mihai din Seara Mare de 
T. Brediceanu. 

Întrebîndu-ne cum a fost posibilă o atare diversitate de roluri, vom 
răspunde cá ea a fost fundamentată pe de o parte pe calitätile-i vocale 
naturale, iar pe de altă parte pe serioasele-i studii de canto, studii prin 
care Pavel a dobindit o tehnicá si o impostatie bine puse la punct, 
acestea permitindu-i abordarea si rezolvarea unui repertoriu variat ca 
structurá si tesáturá vocala. 

In sprijinul afirmatiilor noastre am apelat la consemnári ale presei, 
aprecieri ale colegilor si colaboratorilor, precum si la amintirile pe care 
tenorul clujean le-a lásat in rindul spectatorilor de operá, pentru cá — 
spre regretul unanim — de la Pavel n-a rămas nici o imprimare vo- 
cală pe disc sau bandă de magnetofon. 

În ceea ce privește însuşirile sale vocale, încă de la primele apariţii, 
Pavel a dovedit un timbru nobil de tenor, catifelare, maleabilitate şi 
suplete in glas și, totodată, o gamă largă de colorit vocal, colorit pe 
care-l folosea — asemeni unui pictor — în alcătuirea portretului so- 
nor al personajului pe care-l interpreta. 

De la cele mai suave pianissimo - uri, pînă la  fortissimo-ul dra- 
matic, glasul sáu vibra cu aceeasi infiorare, in fraze muzicale de o in- 
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teligenta si subtilá constructie dinamicá si expresivá, fundamentate pe 
o profundá intelegere a rolurilor. 

Pentru acest cintäret vocea constituia un mijloc de expresie, iar nu 
un scop in sine, in sensul cá el niciodatá nu sacrifica — de dragul 
efectelor sonore ieftine — sensul si continutul emotional al frazei mu- 
zicale. Pavel n-a fost dintre acei cintáreti care vinau si exploatau 
acutele pentru a stoarce aplauze spectatorilor. Ei isi subordona intru- 
totul vocea psihologiei interioare a  personajului, sacrificindu-i, fara 
teamă, sonoritatea, timbrul ori intensitatea — atunci cind era cazul — 
în convingerea că scopul unui cintáret nu este acela de a emite sunete 
frumoase, corect impostate, puternice, ci de a reflecta — prin interme- 
diul glasului său — trăirea sufletească a eroului întruchipat. Desigur, 
o atare atitudine nu putea să fie decît expresia unui înalt ideal artistic. 


C. Pavel în rolul lui Lohengrin. 


În această ordine de idei, reproducem — partial — mărturisiri pe 
care Pavel le-a făcut criticului muzical și prietenului său, Leonard 
Paukerow, in intenţia publicării — împreună — a unui Manual al 
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bunului cântăreţ, manual care, din cauza morţii premature atenorului, 
a rämas neterminat. L. Paukerow a pus la dispozitie materialul 
existent muzicologului Ion Gherghel care l-a inserat, partial, in 
cartea sa Viata muzicalä in Ardealul de dupá unire (Tipografia natio- 
nala, Cluj, 1939, p. 69), din care citám următoarele: (....) „Cu alte note 
si altá culoare cintam in Lohengrin, iar cu alte note si cu alta culoare 
in Tannhduser. (...) Ca tenor dramatic am jertfit totdeauna frumusetea 
sonoritátii, situatiei dramatice (spre deosebire de alti tenori care, n.n.) 
de teamá sá nu-si strice glasul, nu fac nici o sfortare din punct de ve- 
dere dramatic, ci emit numai note si iar note.“ 

Pentru cintäretul clujean, partitura muzicală a reprezentat un text 
sacru pe care l-a respectat intotdeauna. Astfel, de pildá, el nu s-a abá- 
tut de la nuantele indicate de compozitor — cintind un fortissimo, acolo 
unde se preconiza pianissimo. Aceasta, pentru cá, spre deosebire de alti 
cintäreti, el a înţeles cá, numai o totală adeziune la nuantele cerute de 
compozitor, permite fidelitate fata de intenţiile muzical—psihologice 
ale autorului. De aceea, Pavel condamnă pe solisüi care, de dragul 
unei acute strălucitoare denaturează sfîrşitul unei arii. Faţă de acești 
cintareti eretici, el isi explică poziţia cu două exemple de arii in care, 
990/, din cintáreti termină în fortissimo, desi nuanțele cerute sint con- 
trare: finalul ariei Celeste Aida, final in care — pentru redutabilul si 
bemol — Verdi, cere nuanta de pianissimo; Cavatina lui Faust in care 
do-ul de la sfirgitul ariei are ca nuantä: pp. 

lată cum înţelege Pavel sensul emotional al ceior două acute si, 
deci justetea respectárii nuantei de pianissimo: si bemolul din Celeste 
Aida ,nu-i altceva decit un oftat de dragoste care trebuie sá dispará in 
inültimi, ca ceva eteric, färä substantá, fermecätor. (...) Nota do (din 
Cavatina lui Faust, nn.) trebuie intonatá usor, ca pierduta, ca si par- 
fumul florilor ce se ridică în jurul lui Faust“ (IL Gherghel, Viaţa mu- 
zicală din Ardealul de după unire, p. 69). 

Pentru a evita astfel de incongruente muzicale Pavel spune (tot 
în cartea anterior citată): „dacă generaţia tînără s-ar ocupa cît de cit 
şi de partea muzicală, si și-ar da puţină silintä să se adinceascä în ea, 
ar primi atunci imediat în mînă acel fir vrăjit al Ariadnei, care a că- 
láuzit pe orice cintáret să iasă biruitor din, orice labirint, l-ar ajuta să 
treacă si prin cele mai complicate situații scenice fără a da greș“. (p. 69). 

Pentru a ilustra felul în care s-a oglindit in presa vremii activitatea 
de cintáret a lui Constantin Pavel, reproducem — partial — 
cîteva articole pe care le considerăm concludente. 

Ziarul din Bucureşti, Rampa, la 7 V 1922, publică sub iscălitura lui 
Henry Blazian articolul Figuri artistice: Constantin Pavel, în care 
se spune printre altele: (...) „Graţie admirabilului d-sale organ vocal, 
ajutat de o tehnică superioară si de un extraordinar temperament mu- 
zical (....) a stârnit admiraţia unanimă prin frumuseţea vocii sale: 
timbru cald, insinuant, emisiune nefortatá, frezarea, nuantarea si dic- 
tia impecabile; o egală intensitate in registre si o nobilă expresivitate 
în interpretarea frazelor muzicale.“ 

Din ziarul clujean, Patria, din 12 X. 1924, sub titlul: Deschiderea. 
stagiunii Operei Române (articol nesemnat), aflăm următoarele: (...) 


157 


„Constantin Pavel, fruntasul scenei noastre muzicale, ne-a redat aseară 
un Don José asa cum rar ne-a fost dat să auzim. Cu vocea sa caldă de o 
superioară școală muzicală, am simţit întreaga gamă de sentimente și 
zbucium a nefericitului îndrăgostit de Carmen“. 


C. Pavel şi mezzosoprana Lya Pop în rolurile titulare ale 
operei Carmen. 


În portretul muzical: Constantin Pavel, a lui Delacäscioar e, 
publicat în ziarul local, Patria, din 13 I, 1924, putem citi: „Artistul 
despre care mă încumet să scriu este o forță. (....) Mă inalt mai sus cu 
mintea si-mi ridic gîndul pînă la conceptul lui Spinoza despre forţă si 
astiel mi-l reprezint pe acest nepretuit artist, cu această înţelegere îl 
văd pe această comoară de artă ce este Constantin Pavel, (...) fericită 
îmbinare a raţiunii cu însușirile omului de artă, o liră ce vibrează la 
cea mai ușoară adiere (...) din care iradiazá cu atîta înțelegere tot acel 
complex scenic ce ne farmecá in Samson si Dalila, Aida, Butterfly si 
care mai apoi a culminat in Tannhäuser, Carmen si mai ales in Regina 
din Saba“, 

De asemenea, tpt presa vremii a elogiat frecvent deosebitele calităţi 
vocale ale tenorului clujean, cu aprecieri ca: distins artist; tenor select; 
tehnica din cele mai depline; stilizare adincá si justä in cint; imbinare 
perfectá a cintului cu emotia sincera. 

Dar, pe lîngă insusirile vocale, ceea ce coplesea la Pavel era ex- 
traordinaru-i simt interpretativ, simt care i-a permis evolutii scenice de 
o calitate cu totul exceptionalá, talentul sáu fiind estimat cu cele mai 
nobile superlative. 
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Asa dupa cum am arátat mai sus, Pavel si-a manifestat talentul 
dramatic pentru scená mult inainte de a deveni cintäret de opera, ju- 
cînd in diferite piese de teatru, încă in anii pe care i-a petrecut la 
Bistriţa, ca advocat stagiar. 

Acest talent cu care l-a înzestrat natura, el l-a cultivat prin studii si 
lecturä, filtrind totul prin prisma sensibilitätii si inteligentei sale deo- 
sebite. j 

Mai tîrziu, ca si cintäret, Pavel a dovedit cá apropierea si asimi- 
larea unui roi sint — pentru el — rezultatul cunoasterli serioase a 
epocii, obiceiurilor, relatiilor sociale, a ambiantei, atmosferei si conflic- 
tului operei respective; si, totodată, rezultatul înțelegerii psihologiei 
personajului, a proceselor şi devenirilor sale sufleteşti atit privite izo- 
lat, cît şi în corelaţie cu celelalte personaje. 

Cu aceste premize rezolvate, tenorul clujean trecea apoi la contura- 
rea interpretativä a personajului, conturare pe care o realiza prin in- 
termediui a două planuri armonios închegate: cel al atitudinii şi com- 
portării scenice şi cel al expresiei vocale. 

Pe planul atitudinii şi comportării scenice Pavel a fost capabil să 
redea o galerie foarte diversă de eroi, fiind la fel de convingător de 
fiecare dată. Astfel, cu egală facilitate de expresie el putea să întru- 
chipeze fie pe liricul Alfredo, pateticul Samson, eroicul Radames, tra- 
gicul Tannhduser, purul Lohengrin, pasionatul Don José, fie pe naivul 
Jongleur de Notre—Dame. Ba mai mult, in, chiar desfásurarea aceluiasi 
rol, printr-o diversitate de mimicá — ajutată adesea şi de schimbarea 
machiajului — printr-o varietate de gestica, miscare si atitudine sce- 
nicá, Pavel reusea sá sugereze atit cele mai subtile, cit si cele mai 
zbuciumate si dramatice tráiri sufletesti. Memorabile in acest sens au 
rámas interpretärile sale din Carmen, Tannhduser si Samson si Dalila. 

Iată numai citeva din cronicile care ne vorbesc despre interpretările 
amintite. 

Despre interpretarea pe care Pavel a dat-o lui Don José, revista 
Societatea de mîine, Cluj — Bucureşti, nr. 27/1924, în articolul Pri- 
mele reprezentații ale Operei (iscälit: A.B.) spune: (...) „Rareori am 
auzit Aria florii din actul II cintata cu atîta elan scenic si vocal; (...) 
nu ne amintim ca d. Pavel să ne fi dat altă dată o atit de culminantă 
expresie a pasiunii care-l împinge pe Don José la crimă“. 

Ziarul clujean, Patria, din 12 X. 1924, inserează în paginile sale 
Deschiderea Operei Române (articol nesemnat) in care se spune: (...) 
„Fire de artist desävirsit Dl. Constantin Pavel s-a ridicat aseară, mai , 
ales în actul al III-lea, la un puternic dramatism care a impresionat 
adînc întreaga sală“. 

În ziarul local, Infrätirea, din 19 X. 1924, Mihail Munteanu 
spune în cronica Opera Română: Carmen: (...) „Dl. Constantin Pavel 
a redat un Don Jose uman şi perfect justificat ca atitudini dramatice 
si emisiuni vocale, într-o factură impecabilă. Compoziţia d-sale este o 
întrupare strict bizetiană. Demonstrația d-sale lirică şi dramatică ce 
a impresionat aseară, unanim, atenţia publicului, se ridică pina la 
vrednicia unui simbol. Tinerii apostoli ai cîntului care s-au grupat 
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pe scena Operei clujene, pot fi fericiti de a se dezvolta in directivele 
excelentului intelegätor ae artă, care este d. Constantin Pavel“. 

Spectacolul la care se referá rindurile de mai sus a constituit pre- 
miera clujeaná a operei Carmen. Cu accastä ocazie i s-a oferit lui 
Pavel o coroaná de lauri — executatá in argint — pe ale cárei pan- 
glici scria: ,Acest dar sá pomeneascá vremilor ce vin opera ta romá- 
neascá. Admiratia recunoscátoare a societätii clujene in al patrulea an 
de la înființarea Operei Române, cu ocazia premierei operei Carmen.“ 

Despre interpretarea pe care Pavel a dat-o lui Don José, 
mezzosoprana Lya Pop, membră fondatoare a Operei Române din Cluj, 
parteneră a sa — în nenumărate spectacole cu opera Carmen — ne-a 
relatat, personal, cu citeva săptămîni înaintea morţii sale: „Ca joc de 
scenă, pe Pavel nu l-a egalat nimeni. (...) În duetul din ultimul act 
al operei Carmen, prin jocul său de scenă mă domina în aşa măsură, 
încît simţeam că mă cuprinde fiorul morţii şi, paralizată de privirea 
sa, dispăreau pentru mine scena, orchestra, publicul, spectacolul trans- 
formîndu-se într-o realitate vie, copleşitoare, de care nu puteam 
scăpa.“ 

lată ce spune Pavel despre acelaşi moment din operă: (...) „Mi 
s-a întîmplat îni Carmen că în actul ultim am leșinat într-adevăr cînd, 
ca Don José, m-am prăbuşit lingă corpul neînsufleţit al Carmencitei. 
Si garderobierii ştiau cá în acele roluri care reclamau mari eforturi 
dramatice, nu le era permis să se atingă de mine, să-mi schimbe costu- 
mul, pînă ce nervii mei nu se linisteau“ (Ion Gherghel, Viața Muzicală 
din Ardealul de după unire, p. 69). 

Cronicile muzicale s-au ocupat in; egală măsură şi de interpretarea 
pe care tenorul clujean a dat-o lui Tannhäuser cu atit mai mult, cu 
cit Pavel a fost primul cintäret care la noi în ţară a cîntat acest 
pretentios rol wagnerian. 

Din articolul Tannhüuser de Richard Wagner la Opera Naţională 
din Cluj (semnat: C), ziarului clujean fnfräfirea, din 19 III, 1921, 
spicuim: (...) „D. C. Pavel (...) a avut de susţinut dificilul rol al 
lui Tannhäuser, in care pe lingă voce, se cere si o concepţie lirico-dra- 
maticá. Într-adevăr, în actul al II-lea a atins momente de pur drama- 
tism, pe care rareori le putem gási la cintáreti. D-sa posedá resurse 
dramatice si mijloace scenice prin care se identificá rolului ce are de 
susținut. Jocul inteligent, caracterizat mai ales prin gesturi nefortate, 
a făcut ca personajul lui Tannhäuser interpretat de D-sa să fie în- 
tr-adevăr impresionant“. 

În Premierele Operei Naţionale, articol al cronicarului muzical al 
ziarului local, Patria, din 20 III. 1921, putem citi: (...) „C. Pavel şi-a 
luai răspunderea celui mai greu rol din stagiunea Operei. Dacă dl. Pavel 
n-ar avea atita rivnà pentru Operă, desigur cá ar fi refuzat (primirea 
rolului, n.n.) (...) Mai ales, in ultimul act, la întroducerea poetului din 
Roma dl. Pavel a fost arhidramatic.* 

Premierea românească a lui Tannhduser a fost, deopotrivă, subiectul 
mai multor cronici bucureştene. Dintre acestea cităm pe cea inserată 
în coloanele ziarului Curierul Artelor, din 30 IV. 1921, sub condeiul lui 
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C. Pavel in rolul lui Tannháuser — actul ul- 
tim — al operei cu acelasi nume. 


Henry Blazian: Opera Naţională din Cluj. Tannhäuser. lata cum 
apreciazá acest critic evolutia tenorului clujean: (...) ,Rolul titular a 
fost interpretat cu o deosebită fineţe de dl. Pavel, (cintäretul, n.n.) pu- 
nind o stilizare adincá si justá in cint si in joc“. 

În ziarul din Cluj, Infräfirea, din 13 IV. 1921, Dr. I. CL Iuga sub 
titlul Reluarea lui Tannhduser spune: (...) „C. Pavel a cîntat făcînd să 
vibreze frumosul timbru al vocii sale. (...) Publicul l-a rásplátit si cu 
un frumos cadou — un piedestal cu un vas cu flori — si cu un cos cu 
flori pentru primul Tannhăuser român“. 

Și interpretarea pe care a dat-o Pavel personajului principal al 
operei Samson si Dalila a rămas intipäritä atit in memoria spectatorilor, 
cit si în filele ingálbenite ale unor ziare mai vechi de 40 de ani. Astfel, în 
ziarul bucureștean, Rampa, din 7 I. 1926, în cronica lui L. Pau- 
kerow, avind ca titlu De la Opera Română din Cluj, se poate citi: 
(...) „Foarte impresionantă si plină de nerv dramatic interpretarea lui 
Samson de C. Pavel“, 

Patria, ziar clujean, in 27 XI. 1928, publică cronica muzicală De la 
Opera Română din Cluj (semnată: Ana Voileanu-Nicoară), 
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din care reproducem: (...) ,Interpretarea d-sale (in rolul lui Samson, 
n.n.) a fost de o structurá asa de grandioasá incit persistá in amintire si 
ingreuneazá succesul succesorilor. D. Vrábiescu a avut de luptat cu 
aceasta puternicá amintire gi n-a reusit s-o slábeascá intru nimic“. 


C. Pavel in rolul titular al operei Samson si Dalila. 


Din repertoriul national, Pavel a interpretat — in premiera pe 
țară — rolul Luceafărului din opera cu acelaşi nume de Nicolae 
Bretan (1921) si rolul lui Mihai din opera Seara mare de T. Bre- 
diceanu (1925). 

Premierea „Luceafărul“ de N. Bretan este cronica muzicală in 
care Dr. I. C. lu ga, în gazeta locală, Infräfirea, din 5 II. 1921, spune: 
(...) „DL. Pavel, in dificilul rol al Luceafărului a putut, gratie minu- 
natelor sale calitáti si cunostintei indelungate a scenei, sá se achite de 
el cu indeminare.“ 

Cu acest prilej, autorul operei a dáruit tenorului o fotografie cu ur- 
mátoarea dedicatie: „Tu esti Opera Română în soare şi ploaie, in praf 
si strălucire. Noi ceilalți, compozitori si cintareti, numai prin tine 
existăm; fără Opera română sîntem păsări fără glas si fără cuib. Din 
nopţile tale fără odihnă apare seara, strălucitoare înaintea rampei Aida, 
Traviata, Madame Butterfly si tu însuţi, Luceafărul Luceafărului.“ 

Pentru a încerca să ne facem o părere despre felul cum înţelegea 
Pavel munca de interpret, vom reproduce cîteva din foarte puţinele 
consemnări pe care acesta le-a läsat lui Leonard Paukero şi 
pe care le-am găsit tot în cartea lui lon Gherghel: Viaţa muzi- 
cală a Ardealului de după unire: (...) „Mä identificam cu desävirsire 
cu personajul întrupat. Trăiam rolul, din momentul ce-i imbrácam costu- 
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mul si-mi puneam grima acestui rol. Simteam absolut figura si sufletul 
eroului intrupat si-n costumul acestui erou nu má mai miscam ca-n 
viata de toate zilele. (...) In viața mea n-am cîntat numai note, ci am 
trait in același timp si viata eroului. (...) N-a existat un rol să-l f. 
jucat cu aceeaşi grimá de la început pina la sfirsit. (...) Si nu numai 
alta grimá, dar imi dădeam silinta să dau si altă culoare notelor. (...) 
Cel putin asa am înţeles eu datoria unui cintáret: să disece un rol, să-l 
adinceascá, să-i cunoască pînă in cele mai mici amănunte întreaga ur- 
zeală psihologică a personajului ce are de interpretat. (...) Mai puţin 
m-a interesat frumuseţea frazelor melodice, decît situaţia dramatică re- 
clamatä de starea sufletească prin care avea să treacă eroul. (...) Efec- 
tul asupra publicului numai atunci e asigurat cînd artistul redă, cu 
toată sinceritatea, starea sufleteascá a personajului întrupat. (...) M-am 
pus în slujba artei, cu seriozitate, cu un devotament pînă în adincul su- 
fletului. M-am dat totdeauna întreg si sincer“ (p. 69). 

Activitatea de tenor a lui Pavel a fost relativ scurtă, de numai 
17 ani, în ciuda posibilităţilor vocal-interpretative deosebite, cu care 
debutase. Aceasta se explică prin faptul că, simultan activităţii de cîn- 
táret, el a depus si o intensă muncă de regizor fiind — în majoritatea 
cazurilor — atît solist, cît și director de scenă al spectacolului respectiv. 
Desigur că energia vocală pe care o consuma în munca de montare, joc 
de scenă, coordonare a ansamblului de cor și soliști, precum si în diri- 
jarea personalului tehnic, îl obosea în aşa măsură încît — adeseori — 
la ridicarea cortinei glasul său era complet epuizat. Colegii, colabora- 
torii, precum $i presa vremii i-au semnalat acest fapt, sfátuindu-l să 
renunţe la direcţia de scenă, dacă nu vrea să-și piardă vocea. Pasiunea 
ce-o avea însă pentru montarea unei opere era atit de puternică, încît 
n-a putut-o abandona si astfel — treptat — surmenajul l-a silit să 
cinte tot mai rar si, in cele din urmă, să nu mai cinte de loc. 

Ultimul rol pe care l-a cîntat Pavel, după o întrerupere de mai 
bine de 3 ani, a fost rolul lui Schubert din opereta Casa cu trei fete. 

Am spus anterior cá, în primele apariţii scenice, Pavel — pe vre- 
mea cînd era advocat stagiar la Bistriţa — promova în concertele sale 
liedul german. De atunci și pînă la sfîrşitul vieţii, atașamentul său 
pentru lied a fost constant, el tălmăcind pentru sine, prieteni ori fa- 
milie, lumea subtilă si rafinată a acestui gen vocal. Cinta si se acom- 
pania singur $i, aşa cum ne-au mărturisit cei care l-au ascultat, Pa ve] 
a fost un interpret de lied cu totul exceptional, prin faptul cá reusea 
sa realizeze — datorita deosebitei sale sensibilitáti — acea rará si splen- 
didá fuziune a textului poetic cu muzica, fuziune ce stă ascunsă tainic 
în paginile liedului romantic german. 

Cum puţine sint mărturisirile muzicale rămase de la fostul cintäret, 
ne sînt preţioase fiecare din părerile şi opiniile care ne-au parvenit 
prin intermediul celor care i-au fost apropiaţi. De aceea, de un apre- 
ciabil interes, considerăm relatările pe care L. Paukerow le-a pu- 
blicat în cartea sa: Iluzii şi momente vesele din cariera artiştilor (Ed. 
Institutului Román de documentare, Bucuresti, 1947), sub titlul: Cin- 
täreful de operă si cintäreful de concert — Ce am reţinut din convor- 
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birile cu regretatul muzician Constantin Pavel. Reproducem partial 
citeva din problemele adiacente liedului. 

„Din punct de vedere al artei pure Lied-ul este mult superior Ope- 
rei, fiindcă totul depinde numai de cintäret. De aceea, sint multi che- 
mati, dar putini alesi. 

Nu e destul (pentru un cintáret, n.n) sá aibá glas, muzicalitate, teh- 
nică desávirgitá, (el, n.n.) trebuie să aibă înainte de toate talentul de 
a cînta, la care se mai adaugă un bagaj întreg de inteligenţă, de gust, de 
discernämint si cultură muzicală. | 

Căci pentru a sesiza atmosfera unui Lied nu ajunge să respecţi nu- 
mai notele Lied-ului, nu ajunge să redai numai muzica compozitorului, 
trebuie să pui de la tine, trebuie să știi a modela, să imprimi cîntecului 
o individualitate, parfumul specific al versului si filozofia poeziei. (ss) 

Liedul nu este un cintec cu text, ci un text imbrácat in haina cin- 
tecului. Si numai acel cintáret care a aprofundat si textul si haina 
melodicá a textului, va sti sá tálmáceascá toate frumusetile Lied-ului* 
(p. 17). 

Am relevat interesul ce-l avea Pavel pentru lied si citeva din 
párerile sale asupra acestui gen vocal-miniatural, in scopul de a fun- 
damenta ceea ce presupunem cá a stat la baza interpretarii personajului 
central al operetei Casa cu trei fete. Credem, si presupunem a nu gresi, 
dacá conchidem cá, in intruchiparea vocal-scenicá a lui Schubert, 
Pavelia uzat pe de o parte de toată priceperea sa de interpret ajuns 
la o deplină maturitate de concepţie actoricească, iar pe de altá parte 
de intelegerea profundá ce o avea pentru lied, intelegere si cunoastere 
pe care le-a transpus atit în jocul de scenă, cit şi in artisticitatea si mu- 
zicalitatea de frazare si nuantare a partiturii vocale. 

De altfel, in sprijinul afirmatiilor noastre vin si cele citeva cronici 
pe care le-am gásit in ziarele vremii. 

Periodicul clujean, Nafiunea, din 3 IV. 1930, publicá articolul Casa 
cu trei fete (nesemnat) in care se relatează: (...) „DI. Pavel a dovedit 
cá pástreazá resturi pretioase din calitátile unei voci calde si melodioase. 
Iar sub acelasi titlu, in ziarul local, Patria, din 4 IV. 1930, se spun 
următoarele: (...) „Clou-ul spectacolului a fost apariţia dlui Pavel în 
rolul lui Schubert. Publicul a aplaudat cu entuziasm căldura și fineţea 
interpretării d-sale. Vocea d-sale nu mai e decît o amintire a ceea ce 
a fost odată, o amintire însă destul de evocatoare.“ 

Cronicarul muzical al revistei Societatea de mîine, Cluj—Bucuresti, 
în numărul 8—9 din 1930, dedică premierei clujene un amplu articol cu 
titlul Casa cu trei fete din care reproducem: (..-) „D. C. Pavel a inter- 
pretat cu simţul d-sale artistic cunoscut, rolul lui Schubert.“ 

In Rampa Bucurestiului, din 12 IV. 1930, L. Pau kerow, in cro- 
nica sa Casa cu trei fete de Franz Schubert la Opera Română din Cluj 
consacrată premierei spune: (...) „Directorul Operei, d. C. Pavel a in- 
terpretat rolul compozitorului Franz Schubert. A fost suprinzátor de 
bine — si ca infätisare si ca voce — caci multi credeau cá i-a pierit 
glasul tenorului de odinioará. (...) D. Pavel a tălmăcit „Lied-urile“ lui 
Schubert cu o cäldurä, cu o duiosie si subtilitate, care a convins inca o 
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datä publicul cá d. Pavel a fost de buná seama un maestru interpret 
al Lied-urilor.* 

Rolul lui Franz Schubert din opereta Casa cu trei fete a fost pentru 
Constantin Pavel, cîntul sáu de lebădă, cint cu care — în 1930 
— şi-a încheiat cariera de cintáret de opera. 

Dar dacá vocea sa a rásunat pentru ultima datá pe scena Operei 
Romäne din Cluj, in anul 1930, ecoul ei — rásfrint in timp — s-a facut 
auzit prin glasul elevilor sái si prin glasul elevilor elevilor sái, vorbind 
parcă, generaţiilor care au urmat, despre acela care a fost „un adevă- 
rat apostol al muzicii românești“ (Prof. Dr. Victor Papilian, Constantin 
Pavel (portret), ziarul Infrätirea, Cluj, 8 VI 1922). 


The tenor Constantin Pavel, a complex personality of the Romanian 
lyrical stage. 


Lucia Hängänut 


Abstract. 


The tenor Constantin Pavel was one of the most complex personalities of the 
Romanian lyrical stage, in the first half of the 20-th century. 

Doctor in laws and state science. animator of the musical life in the Tran- 
sylvanian towns, first tenor at the operas in, Budapest and, Opava fonder of ihe 
Romanian Opera in Cluj. manager in chief and stage director as well as the 
concessionaire of this institution, later as a stage director at the Opera in Bucha- 
Constantin Pavel attended the lyrical stage for more than three decades. 

For his artistic activity as well as for his contribution to the development 
of the Romanian lyrical stage, C. Pavel was conferred the highest cultural award 
of those times. His name is to be found in the Who's Who im Central and East- 
Europe Encyclopedia (1933/34, Ed. R.P.D. Zürich, 1935 page 737). 


Le ténor Constantin Pavel, personnalité complexe du theâtre 
lyrique roumain. 


Lucia Hängänut 


Résumé 


Le ténor Constantin Pavel a été l’une des personnalités les plus complexes du 
théâtre lyrique roumain, de la première moitié du XX-ème siècle. 

Docteur en sciences juridiques et d'Etat, animateur de la vie musicale des 
villes de Transylvanie, premier ténor des Opéras d'Opava et de Bucharest, mem- 
bre fondateur de  POpéra Roumain de Cluj, ainsi que directeur général, direc- 
teur de scéne et concessionnaire de cette institution artistique, plus tard directeur 
de scâne à l'Opéra de Bucarest, Constantin Pavel a été au service du théâtre ly- 
rique pendant plus de trois décennies. 

En reconnaissance des mérites de son activité artistique et de sa contribu- 
tion au développement du théátre lyrique roumain, on à décerné à Constantin 
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Pavel les plus importantes décorations culturelles de son époque. On doit ajouter 
également que son nom figure dans l'encyclopédie Who's Who in Central and 
East-Europe, 1933/1934 Ed. R.P.D. Zürich, 1935, p. 737. 


Tenop Komncrauruu [lagen — KowmnuüeKcHas JIMWHOCTb PYMbIHCKOH JHPH- 
UeCKOÏH CHEHHI 


Jlysus X»ursuym 
Pesiome 


Tenop Koncrauruu Haben Öbür Onu HM H3 CaMbIX KOMİVTEKCHİX AHYHOCTEÏ PYMLIHCKOË Aupn- 
UeCKOÏ cmenbr rtepBoft TIOAOBHHLI X X-ro Beka. 

Hokrop 1opnAnueckux H rocyAHapcrBeuHübix HayK, DJIOXHOBHTe/b MY3bIKAaJIbHO KUSH 
roponog Tpancusaumu, renop Ouasckoit u Byzaneurrckoit onepn, uren-ocHosarestb Pywbiuc- 
Koit KnyxccKoñ onepbi, Obi FAABHBIM AHPEKTOPOM, AUPEKTOPOM CLEHBI, KOHIIeCCHOHeDOM 3TOrO- 
Xe HHCTHTYTA, nosxe AHpekropom Byxapecreroii orrepbi — Koncranruu [laser o6cryxnBan 
JupuuecKyto CUeHy Ha nporsmenun 20-u Jer. 

Sa apTHCTHWECKYIO JlesTeJIbHOCTb H 34 BHOC, HDHHeCeHHbI Da3BHTHIO PyMMHCKOÏ cuene, 
KoncraurHHy Ilamuy Gera npucBoeua Kyabrypaubnas AeKkopauns Toro Bpemenn. BENEME- 
RENTI l-oro xzacca Hago OTMETHTb, HTO ero HM diurypupyer B sunmuktoneauu: Who's Who 
in Central and East-Europe 1933/34, Ed. R.P.D. Zürich 1935 cmp 737. 


Der Tenor Constantin Pavel, eine vielseitige Persónlichkeit der 
Rumänischen Opernbühne Ut 


lucia Hängänut 
Zusammenfassung 


Der Tenor Constantin Pavel war eine der vielseitigsten Persónlichkeiten der 
rumänischen Opernbühne in der ersten Hälfte des XX. Jahrhuderts. 

Doktor der Rechts- und Staatswissenschaften, Anreger des Musiklebens in 
den Städten Siebenbürgens, erster Tenor an den Opern von Opava und Buda- 
pest, gründendes Mitglied der Rumdnischen Oper in Cluj, als auch Generaldirektor, 
Regisseur und Konzessionär dieser Anstalt, spüter Regisseur der Bukarester Oper, 
hat Constantin Pavel der Opernbühne über drei Jahrzehnte gedient. 

Für seine künstlerische Tätigkeit und für seinen Beitrag an der Entwicklung 
der rumänischen Opernbühne wurde C. Pavel die hóchste kulturelle Auszeich- 
nung jener Zeit: Benemerenti I. K.l. verliehen. Erwähnenswert ist auch, dass 
sein Name in der Enzyklopddie Who's Who in Central and East Europe, 1933/1924, 
R.P.D. Verlag Zürich 1935, Seite 737, vermerkt ist. 
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SCHITA DE SISTEMATICÀ A MODURILOR 
VALENTIN TIMARU 


Dorim sá precizim coordonatele care ne sint sprijinul prezentului 
studiu, subliniind faptul cá ne limitám observatiile doar asupra modu- 
rilor octaviante. 

Bazindu-ne pe cele 12 sunete real existente (graţie sistemului tem- 
perat) si pe spatializarea lor in traditionalul cere inchis al cvintelor, 
avem posibilitatea delimitárii zonelor modale dupa numárul de sunete 
constitutive si dupá extensia spatiului de cvinte. 

Astfel: 

— modurile diatonice sint moduri de 7 sunete, avind un spatiu de 
extensie de 6 cvinte: | | 

Fa —Do — Sol — Re —La — Mi —Si 

— modurile cromatice sint moduri de 6 piná la 12 sunete, avind un 
spaţiu de extensie de 7 pînă la 12 cvinte: ` e I I 

La b - Mi b Si b - Fa - Sol - Re - La - Mi - Si - Fa diez - Do diez - 
Sol diez 


CROMATICA ( 6 --12sunete ; 7—12cvinte) 


| ae i 
do mi 
(re?) ' — 
1 
fat | ib 
* (sol?) [ (lat) \ 
4 
bj ecl secet it) PPA 


wan dumm idm amm ama OS s s“. 


DIATONIA ( 7sunete — 6 cvinte) , 
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L DIATONIA) 


Considerám cunoscut faptul cá la baza scärilor muzicale de 8 sunete 
Stá tetracordul, modul fiind astfel format din joncţiunea a două tetra- 
corduri. În simetria modală a diatoniei se conturează patru tipuri di- 
stincte de tetracorduri: di 


one TN 
DORIC JONIC 
— & — = 


2. 


FRIGIC LIDIC 
ES 1 2 2 ă a 2 2 m 


(convenim ca semitonul sá fie substituit in prescurtare prin valoarea nu- 
mericá 1; in felul acesta corespondentul valoric al tonului va fi 2, octava 
fiind astfel 12). 

Primele trei tetracorduri sint hemitonice, pe cînd tetracordul lidic 
este anhemitonic. Tetracordurile hemitonice contin in limita unei cvarte 
perfecte intervale variabile, mari sau mici, care definesc potentialul si 
personalitatea distinctá a fiecáruia. 

Tetracordul doric (secundă mare, terță mică) este un tetracord per- 
fect echilibrat, care se oglindeşte pe sine, avînd în egală măsură ten- 
dintá expansivá cit şi depresivă: 


Tetracordul ionic (secundá mare, terță mare) are un sens expansiv, 
pe cind cel frigic (secundä mica, terta micá) depresiv, ele oglindin- 
du-se reciproc, 


frigic 


SS 
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Putem deci sublinia calitatea de axä a tetracordului doric fata de 
care ionicul si frigicul sint simetric perfect inversate. (20 pag. 90— —91): 


2 12 FRIGIC 
rane DORIC 
2] 2 IONIC 


Tetracordul anhemitonic lidic (o primá hipertrofiere in sfera  dia- 
tonicului) contine in limita unei cvarte márite numai intervale mari. 
Din joncțiunea acestor tetracorduri rezultă cele 7 moduri diatonice 


pe care le separäm in douá categorii esentiale: 


Moduri de stare majoră si Moduri de stare minora 
— modul mixolidic se — modul eolic 
— modul ionic lit = - — modul frigic 
— modul lidic — modul locric 


— modul doric 


Prin caracterul sáu ambigu'de major-minor, modul doric, isi păs- 
trează locul de axă (analog tetracordului care-l generează) pentru mixo- 
lidic care oglindește eolicul, ionic care oglindește frigicul si lidic care 
oglindește locricul: (20 pag. 84—88; 15 pag. 9; 5, pag. 24 și urm; 17. 
pag. 201—206; 18 pag. 104). 


2 2 2 + 1 4+ 2 2 1 modul lidic 
22 1 + 2 + 2 2 1 modul ionic 

2 2 1 4+ 2 + 2 1 2 modul mixolidic 
2 1 2 +2+2 1 2 modul dorice 
21 2 4+ 2 + 1 2 2 modul eolic 
12 2 + 24+ 1 2 2 modul frigic 

1 2 2 + 14 2 2 2 modul locric 


Din dorinţa de a stabili intervalul caracteristic fiecărui mod  dia- 
tonic, denumim toate intervalele constitutive ale modului doric, înter- 
vale dorice. Plecînd înspre zona majoră, tería mare va defini mixolidi- 
cul, cvarta mărită lidicul (intervalele respective purtind numele 
modului pe care-l definesc). În spre zona minoră sexta mică va defini 
eolicul, secunda mică frigicul, cvarta micsoratä locricul. De remarcat că 
sunetele fa-si (acel „diabolus in musica“ din accepțiunea medievalilor) 
sint acelea care în raport cu fundamentalele respective formează inter- 
valele caracteristice; acest lucru este şi mai accentuat în cazul doricului 
(unde am convenit ca toate intervalele să fie denumite dorice) cînd cele 
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mai caracteristice intervale modale (terta micá si sexta mare) sint for- 
mate, in raport cu fundamentala, tot de sunetele fa-si. 


CVARTA MARITA LIDICA 


* 
` 


` - 
SEPTIMA MARE IONICA 


P d 
Pa 


TERTA MARE "MIXOLIDICÀ 


| —— ——— ——— -— # 


SEXTA MARE , DORİCA 


N 


X à 5 
TERTA MICÀ DORICÀ 


SEXTA MICĂ, ÆÔLICÀ 


P 
a 


> 
a 


` v v 
SECUNDA MICA FRIGICA 
N 


` 
N 
CVINTA MICȘORATĂ LOCRICĂ 


mn.” 


IL CROMATICA) 


. Modurile pe care le considerăm ca apartinätoare cromaticei sint ace- 
lea care își aleg sunetele din spaţiul de extensie de la 7 pînă la 12 
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cvinte. Elementul caracteristic care apare in cazul modurilor cromatice 
este numărul | variabil 'al sunetelor utilizate, în limita octavei, propor- 
tional cu spaţiul de extensie al cvintelor mai sus amintite. 

In cromatica octaviantá am selecționat cinci grupe modale esenţiale: 


| A. — Sistemul modal acustic 
| B. — Sistemul modal armonic 
= C. — Modurile succesiunii ton-semiton 
. D. — Sistemul hexatonal 
E. — Modurile cu trepte fluctuante. (Totalul cromatic reprezintind, 


x 
dupa cum vom vedea, o sintetizare a modurilor cu trepte fluctuanite 
avind in ultima instantá puncte comune cu toate aceste grupe modale). 


(A) Sistemul modal acustic are o extensie x. de 8 cvinte şi 
7 sünete consecutive in limita octavei: 


1 1 1 1 2 
ae DO — SOL— RE-LA-MI gi faf 
ə 


` 


Zi neolidic 


[e 
DO 2 1 8 1 
Lidic doric o | 
— s lidic cu septimä dorica 
DE = (Acustic 1; Grundskala ) 
UG OT. o 2 1 à 


doric cu septima 
ionică {minor melodic) 


neodoric 


doric cu secundă 
frigică 


locric cu secundă 
. dorica 
(istric ; spiegelskala) 


acustic lidic 


I = E aom bə —— 
neolocric do == == : 
° "e 1024070750 à = 
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In denumirea acestui tip de moduri este in uzantá esalonarea atributu- 
lui de acustic in raport cu sunetuldo (acustic I pe do, acustic II pe re etc.). 
Am evitat această terminologie deoarece nu consumă cu raportul dintre ele 
în contextul celor 7 moduri acustice, pástrind denumirea de acustic doar ca 
termen generalizator al întregului sistem modal. Am introdus, în paranteze, 
informativ, denumirile tradiţionale. Terminologia pentru care am optat 
decurge în mod logic din definirea diferenţelor specifice modale pe care 
le-am expus in prezentul studiu (pag. 170). Neodoric cunoscut 
sub denumirea de major melodic (în analogie cu minorul melodic cla- 
sic) isi păstrează raportul intervalic simetric inversat fata de doric (ter- 
tä mare şi sextă mică), în esenţă are același caracter ambigu de ma- 
jor —minor fapt pentru care găsim pe deplin justificată utilizarea 
prefixului neo. În aceeași ordine de idei modurile extreme ale sistemu- 
lui modal acustic, modurile neolidic şi neolocric își găsesc deasemenea 
justificata terminologia respectivă. Modul neolidic pästrindu-si diferen- 
ta specifică a lidicului (cvarta mărită) are în plus cvinta mărită alături 
de celelalte intervale mari; este cel mai major mod de 7 sunete fiind 
foarte apropiat de gama hexatonală graţie succesiunii celor 4 tonuri. 
Modul neolocric își păstrează diferența specifică a locricului (cvinta 
micsoratá) avînd în plus cvarta micsoratá (cvarta acustică) alături de 
toate celelalte intervale mici: este cel mai minor mod de 7 sunete fiind foar- 
te apropiat de gama semiton — ton (folosind un pentacord integral al accs- 
teia). Celelalte moduri cu pronuntate caracteristici mixte au fost denu- 
mite dupà modul cel mai pregnant prezent prin diferenta specifica mo- 
dalá. Acusticul pe do pástreazá cvarta lidicá avind deasemenea o sep- 
timá mică (doricá) Acusticul pe mi păstrează cvinta locricá avind de 
asemenea o secundá mare (doricá) Modurile acustice pe sol si pe la 
pástreazá terta micá si sexta mare fapt pentru care gásim justificata 
denumirea lor cu apartenentà la doric. 

Termenii de Grundskala si Spiegelskala (Istrischeskala) apartin lui 
Herman Pfrogner (19). 

Sint moduri cu pronuntat caracter de ambiguitate. Elementele ionice 
si frigice se subordoneazá elementelor lidice si locrice care alaturi de 
cele dorice sînt preponderente. Apare ca element nou tetracordul 


acustic. 200 
ex 1 : 1 


N B, ) Sistemul armonic rezultá din extensia asimetricá de 9 cvinte avind 
tot 7 sunete constitutive: 
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Sistemul armonic poate fi sintetizat in sensul unei extensii sime- 
trice de 10 cvinte, cu 7 sunete constitutive, care conţine cele două 
stări mai sus menţionate: 


# 
mi? si? ja o Sol RE la of st fa” do” 
Lll 4 A u 
1 3 1 1 3 # 
JN P 
. 1 3 1 E Gs ae 
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Sistemul armonic ar putea fi denumit si sistemul secundei mărite; 
în cadrul tetracordurilor, elementul esenţial este terta mare cu sensibilă 
inferioară sau sensibilă superioară. 


În economia sistemului armonic mai apare tetracordul axial al sis- 
temului, respectiv  ţetracordul___armonic: precum si  tetracordul 
acustic (1—2—1) preluat din sistemul anterior discutat. 


În sistemul armonic se pierde echilibrul de relaţie din care rezultau 
cele cinci tonuri şi două semitonuri 1.), consecinţă firească a neutili- 
zarii nici unuia din tetracordurile diatonice, pástrindu-se în schimb 
o unitate si o simetrie tetracordará proprie sistemelor anterioare. Cre- 


1) In lucrarea noasträPrincipii de axiologie muzicală, aflată in manuscris, din 
care am extras, de fapt, prezentul studiu, am analizat pe larg problema relatiei 
dintre sunete. 
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dem cá abia prin sistemul modal armonic putem delimita diatonia de 
cromaticá si in acest sens suntem de acord cu cei care au pus in dis- 
cutie notiunea de moduri partial cromatice, investind de acum acest 
termen cu atributul de zonă intermediară între diatonie si cromaticä- 

Dacă în cazul sistemului acustic s-a căzut, de acord că el este totuși 
un sistem modal cu „caracteristici mixte“ (7; 18), în cazul sistemului 
armonic se consideră, graţie secundei mărite definitorii, că ne găsim în 
plină cromatică. Retinem atenţia asupra faptului că sîntem tot la in- 
ceputul cromaticei: 


7 sunete constitutive 


armonic( 10 cvinte extensie) 


diatonic ( 6 cvinte extensie) 


In sprijinul acestei observatii vine si teoria clasicá in care minorul ar- 
monic, tratat in spiritul celei mai desávirsite diatonii, are cu regularitate 
treapta a 7-a ridicată, ceea ce nu înseamnă o cromatizare propriu-zisă 
ci doar impingerea diatoniei piná la ultimul sáu spatiu posibil, acela al 
partial cromaticului. De altfel, numai în zona modală, partial cromatică 
găsim raţiunea celor trei stări ale minorului clasic, pe care practica mu- 
zicală le-a intuit în totaeauna ca moduri de factură diatonică lărgită, 
exploatindu-le latentele ca atare. 

. C. 'Modurile succesiunii de ton — semiton (16, pag. 52; 2, pag. 307) 
cunoscute şi sub denumirea de moduri messiaenice sau modurile Kor- 


Parent pn 


sakov—Messiaen, sint moduri cu transpozitie limitatä si datorita 


monocromiei lor ne simplificäm analiza referindu-ne doar la acele con- 
stituite pe sunetul central re: 


a TON-SEMITON SEMITON -TON 
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TON SEMITON 


SEMITON-TON 


Aceste moduri cu extensie asimetricä de 10 cvinte si care nu au in 
li 4 „sunete, datorită succesiunii ritmice a intervalelor 
— Š (sau invers), pot avea un număr variabil de sunete, neinpli- 
nind sau depășind octava. Cele două “stări modale menţionate în exem- 
plul "anterior ar putea sintetiza totalul cromatic (asa dupa cum vom 
observa si la gama hexatonalä), de unde si suportul real al calitatii 
lor de moduri cu transpozitie limitata. 

D.}Gama hexatonalä (16, pag. 52) este formată din 6 sunete, in 
limita de extensie a 10 cvinte si are două stări de existență (de ase- 
menea, mod cu transpozitie limitatä): ee UE 


STAREA I STAREA II 


ste un m inhemit e baza tetracordului lidie, rezul- 
tind din ingemánarea & douá asemenea tetracorduri (ceea desfiinţează 
de ipt tetracordul lidic ca entitate). 

(a Modurile cu trepte fluctuante sînt cele în care creșterea progre- 
sivă a numărului de cvinte generează și creșterea direct proporţională 
a sunetelor constitutive, dînd naștere asa numitului fenomen de trepte 
fluctuante (respectiv o treaptă cu două stări). Din aceeași dorinţă de 
simplificare, exemplificám doar modurile constituite pe sunetul central 
re si încercăm să schitám etapele de devenire ale acestor moduri, al cá- 
ror punct terminus este totuși totalul cromatic: 
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(9) 8 cvinte-9 sunete ; 2 tr. fluctuante 


generalizat 


(b) 8 cvinte - 9 sunete ; 2tr. fluctuante 


> generalizat 


© 


generalizat 


Din cele expuse in prezentul studiu retinem atentia asupra urmä- 
toarelor aspecte, proprii tuturor sistemelor modale discutate: ed 

1) In cazul in care ordinea sunetelor naturale ar porni de la (re) 
(punctul median de echilibru in lantul natural al cuvintelor), in scara 
sunetelor naturale ar exista exprimat potential intreg  paralelismul si 
polaritatea sistemului diatonic.'): 


RE. MIFA SOL LA SIDO RE 
2  —— 


1.) Aspecte dezvoltate deasemenea în lucrarea noastră, citată anterior. 
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2) Un sistem modal octaviant este cu necesitate format din acelasi 
material sonor, avind atitea posibilitati de individualizare cite sunete 
se utilizeazá in sistemul respectiv (diatonia are 7 sunete cu 7 moduri 
relative, distinct conturate) O data cu dezintegrarea entitátilor tetra- 
cordale si intrarea in cromatica propriu zisá, se pierde treptat notiunea 
de moduri relative, ajungindu-se piná la punctul in care modul se con- 
funda cu materialul întregului sistem modal. Este punctul unde cei 
doi poli ai cromaticei se ating, deoarece sistemul hexatonal (ale cárui 
douá stári real existente se substituie calitativ una, alteia), pe de o 
parte si totalul cromatic (care se confundá cu materialul sonor utili- 
zat) pe de altá parte, folosesc aceleasi 12 sunete reale existente: primul 
sistem in progresie de tonuri (de acum numai cu potential major) si 
celalalt de progresie de semitonuri (deci numai cu potential . minor). 

3.) In tabelul de mai jos, delimitám cele trei zone modale (diatonia, 
partial — cromatica si cromatica), fixind sistemele modale discutate in 
spatiile zonale de care apartin: 


K 
i 
l 


“Ă | TOTALUL CROMATIC | | 


moduri cu trepte 


—— 
— aM  — 


i 
: fluctuante 
m 
V sl = >= 
1 Sist. 
> armonic. 
cromatica 
A 


parțial 
cromatic 


Semiton - Ton 


armonic 


Ton - Semiton 


! 
1 
I 


moduri cu trepte 
fluctuante 
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The outline of the mode system. 


Valentin Timaru 


Abstract. 


The author's aim is to group the octaviant modes in modal systems following 
the principle of progressive extension of the space in quints, and of the com- 
munion of the sonor material used. The modes are arranged within tbe framework 
of each system according to an axiality following from the relation between na- 
tural sounds, aleady materialized in the exquisite equilibrium of the dorie mode, 
equilibrium that could be extended to all the modal octavian systems. 

The author proposes to group the modal systems in three distinctive modal 
zones: the diatony (the diatonic modal system), the partially — cromatic (the 
acoustie modal system and the harmonie modal system), and the cromatic (the 
tone-semitone modes, the hexatonal system and the variable step modes system). 
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Esquisse de systématique des modes. 


Valentin Timaru 
Résumé 


L'auteur s'est proposé de grouper les modes octaviants dans des systémes mo- 
daux selon la principe de l'extension progresive de l'espace de quinte et de la 
communion du material sonore utilisà. Les modes sont ordonnés, dans le cadre 
du chaque systéme, d'aprés une axiologie qui résulte de la relation existante 
entre les sons naturels, — concrétisée dans l'équilibre parfait du mode dorien, 
équilibre qui a pu étre étendu à tous les systémes modaux octaviants en discus- 
sion. A la fin de l'article, l'auteur propose de grouper les systèmes modaux en 
trois zones modales distinctes: la DIATINIE (le système modal diatonique), la 
CHRIMATIQUE PARTIELLE (le systéme modal acoustique et le systóme modal 
harmonique) et la CHRIMATIQUE (le système des modes ton demi-ton, le sys- 
téme hexatonal et le système des modes à degrés  fluctuants). 


HaöpocoK CHCTEM JanoB 


Baneuruu Tumapy 
Peswme 


Asrop craBHT ceÓe MENBIO crpynmHpoBaTb OKTaBHbIe JI4/Ib| B JIAJJOBBIX CHCTEMAX IIO TİPH- 
MUMMY nporpeccHBHoro pacuupeHHs npocrpaHcrBa KBHHTbI H YNOTPEÖNEHHOTO COHOPHOTO o6- 
iugoro Marephana, JlaAbi TOCTPOeHbİ B paMKaX Ka2KAOl CHCTeMbI coorBercTByloureit OJHHOÏË AKCHO- 
JIOTHH, KOTODasi HCXOAUT H3 OTHOIIeHHS MƏK AY eCTeCTBeHHbIMH 3BYKAMH, KOHKpeTH3HpODAHa 
B COBEPUIEHHOM paBHOBECHH J(opHuecKoro Tana, paBHOBecHe, KOTOpoe MOTJIO ÖbITb pacıHHpeHO 
BO BCeX OKTABHBIX JIaJIOBbBIX CHCTeMaX. B aarumoueune npejyiaraercs rpyruHpoBKa JI3/0BbI X CHC- 
TEM B TPH JaJloBhe oruërauBsie 30Up: JIHATOHHKA (auaronnueckaa JHanoBas cHCTeMa), 
UACTHHHA 41-XPOMATH KA (akycraueckas H rapyounueckas 71a/t08as cucrema) u XPOMA- 
THKA (nanoBaa cucreMa TOH-IIO/IyTOH, PeKCaTOHAIbHa H JIAAOBAA CHCTEMA C KOJIeÓ/TIOHIH MHC A 
CTYMeHsSIMH). 


Entwurf einer Systematik der Mod: 


Valentin Timaru 
Zusammenfassung 


In seiner Abhandlung beabsichtigt der Verfasser die oktavierenden Modi nach 
dem Prinzip der fortschreitenden Ausdehnung des Quintraumes und der Uber- 
einstimmung des verwendeten Tonmaterials in Modalsysteme zu gruppieren. Die 
Modi werden im Rahmen der jeweiligen Systeme geordnet, entsprechend einer 
Axiologie, die sich aus dem Verhältnis der Naturtóne zueinander ergibt und sich 
in der vollkommenen Ausgeglichenheit des dorischen Modus vergegenstandlicht, 
— eine Ausgeglichenheit, die sich über alle erwähnten oktavierenden Modal- 
systeme erstreckt. Abschliessend wird die Gruppierung der Modalsysteme in drei 
unterschiedliche Modalbereiche vorgeschlagen: die DIATONIK (das diatonische 
Modalsystem), die TEIL-CHROMATIK (das akustische und das harmonische Mo- 
dalsystem) und die CHROMATIK (das System der  Ton-Halbton-Modi, das 
hexatonale System und das System der Modi mit veränderlichen Stufen). 
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GHID PENTRU ALEGEREA REPERTORIULUI STUDENTILOR 
DE LA CURSUL DE MUZICA VOCALA DE CAMERA 


VOICHITA TINIS 


Ghidul pentru alegerea repertoriului studentilor de la Cursul de mu- 
zică vocală de cameră isi propune să ofere profesorilor, corepetitorilor 
şi studenţilor de la acest curs posibilitatea unei orientări rapide şi sis- 
tematice în vastul domeniu al creaţiei de Lied si Oratoriu. 

Premizele de la care am pornit în întocmirea acestei lucrări sînt: 

1. Necesitatea de a initia un studiu analitic mai adînc al reperto- 
riului studenţilor, pornind de la anumite considerente ştiinţifice. 

2. Cerinta ca opusurile alese să corespundă particularitátilor indivi- 
duale ale studenţilor, pentru a contribui la stimularea interesului lor 
pentru studiu, la progresul lor muzical si vocal, la lărgirea orizontului 
lor interpretativ, la perfecționarea măiestriei lor artistice. 

3. Convingerea cá o judicioasă alegere a repertoriului este conditio- 
natá de consultarea si aprofundarea unei bogate literaturi vocale. 

Ghidul cuprinde peste 350 lieduri şi arii de oratoriu din creaţia a 
40 ae compozitori, prezentate sintetic după anumiţi indici a căror 
explicaţie o vom da mai jos. 

Criteriile de selectare a liedurilor si ariilor de oratoriu au fost cel 
al dificultății si criteriul cronologic. Conform primului criteriu Ghidul 
cuprinde numai lieduri care prezintă o dificultate corespunzătoare nive- 
lului avansat de pregătire tehnică si muzicală la care se găsesc studenţii 
în momentul frecventärii cursului de muzică vocală de cameră, în anii 
IV si V; adică lieduri care prin problemele pe care le contin presupun 
din partea celui care le abordează o maturitate de gîndire, o putere de 
pătrundere în fenomenul de creaţie. Totodată Ghidul mai cuprinde şi 
lieduri de o dificultate foarte mare fie de intonatie, fie de ritm, fie de 
țesătură, cum ar îi de exemplu unele lieduri de A. Webern, A.Berg, 
O. Me ssiaen sau unele lieduri ale compozitorilor apartinind școlii 
clujene. Considerăm că se impune ca aceste lieduri să figureze în Ghid 
pentru că în institutul superior, studenţii trebuie să primească toate cu- 
nostintele necesare unei informări complete in prvinta stilurilor mu- 
zicii vocale de camera. Deci, asemenea lieduri, dacá nu pot fi invatate 
de cátre toti studentii, trebuie sá fie mácar citite, audiate si analizate 
împreună cu profesorul, pentru ca astfel studenţii să dobindeascä o 
orientare multilaterală, o bază cu ajutorul căreia să poată face fata exi- 
gentelor care se impun interpretilor contemporani. 

Conform celui de al doilea criteriu de selecţie a liedurilor, Ghidul 
respectă o strictă ordine cronologică a compozitorilor, conținînd lucrări 
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reprezentative din literatura vocală de cameră sau vocal-simfonică, de 
la recitativele si ariile din pasiunile si oratoriile lui Bach, oratoriile 
de Handel, Haydn, continuind cu liedurile si ariile de concert de 
Mozart si Beethoven, cu lieduri apartinind romantismului ger- 
man (Schubert, Schumann, Wolf, Brahms) scolii nationale 
ruse (Mussorgski, Ceaikovski) compozitorilor francezi din se- 
colul XIX, impresionismului francez (Debussy, Ravel) grupului ce- 
lor sase (Honneger, Fr. Poulenc, D. Milhaud) celei de a 
doua şcoli vieneze (Schönberg, Berg, Webern), precum si cu 
lieduri ale compozitorilor moderni si contemporani (O. Respighi, 
S. Prokofiev, O. Messiaen), ale școlii româneşti de lied 
(Enescu, Jora) si terminind cu creatia compozitorilor clujeni. 

Indici după care am analizat fiecare lied se referă la următoarele: 
(Vezi exemplele extrase din Ghid la pag. 186—196). 

1. Numele compozitorului și plasarea lui în epocă; 

2. Titlul liedului in original si autorul versurilor (sau titlul recitati- 
vului și ariei, în cazul oratoriilor). Această indicație sugerează faptul 
că liedul reprezintă fuziunea poeziei cu muzica, el unește două orizon- 
turi: cel muzical si cel poetic. Deci liedul presupune consultarea litera- 
turii poetice, analiza textului, precum şi cunoștințe de limbi străine. 

3. Ambitusul liedului si categoriile de voce care pot interpreta lie- 
dul respectiv, reprezentate de initialele: S pentru sopran, M pentru 
mezzosopran, A pentru alt, T pentru tenor, Br pentru bariton, B pen- 
iru bas. 

Înitiala vocii pentru care s-a dat ambitusul este cu aldine, restul 
vocilor care pot interpreta liedul, cu conditia ca acesta sá fie transpus 
(pentru ca ambitusul sá se desfasoare intre alte limite), sint reprezen- 
tate prin initiale obisnuite. 

Indicarea vocilor care pot sá includá in repertoriul lor liedul respec- 
tiv ridică unele dificultăţi. 

— Dacă la ariile de oratoriu vocea este strict determinată de com- 
pozitor (aria Blute nur din Matthăus Passion de Bach, pentru sopran; 
aria Es ist vollbracht din Johannes Passion de Bach, pentru alt, aria 
Frohe Hirten, eilt din Weihnachts-Oratorium de Bach, pentru tenor, 
aria Der muntre Hirt versammelt nun din oratoriul Die Jahreszeiten ae 
J. Hay dn, pentru bas). 

— Dacá in liedul modern si contemporan majoritatea compozitorilor 
indică precis vocea pentru care e ginditä muzica (ciclul Trois chansons 
de Don Quichotte de M. Ravel, pentru bariton; ciclul de lie- 
duri Poèmes pour Mi de O. Messiaen pentru grand Soprano drama- 
tique; ciclul de lieduri Cu fruntea răzimată-n cer de Liviu Comes, 
pentru bariton). 

— Dacă ariile de concert sint destinate si ele unei voci precise 
(Mentre ti lascio de Mozart, pentru bas; Ah! Perfido de Beetho- 
ven, pentru sopran). 

— Dacä unele cicluri de lieduri sint scrise numai pentru voci feme- 
iesti (cum ar fi Frauenliebe und Leben de Schumann) sau numai 
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pentru voci bárbátesti (Dichterliebe de Schumann, Winterreise de 
Schubert). 


— De asemenea, daca pentru unele lieduri existá editii pentru voce 
inaltá, medie sau joasá, cuprinzind deci toate categoriile de voci (cum 
ar fi lieduri de Schubert, Schumann, H. Wolf, R. Strauss), 
exista si foarte multe lieduri la care este greu de stabilit ce anume voci 
pot sa le cinte, pentru cá uneori practica interpretativa demonstreaza 
cá mari interpreti au in repertoriul lor lieduri care in mod obisnuit se 
cinta de catre alte voci, cum ar fi ciclul An die Ferne Geliebte de 
Beethoven, interpretat de voci femeiesti, cu toate cá, continutul 
de idei pledeazá pentru o voce bárbáteascá. In asemenea cazuri Ghidul 
tine cont de practica muzicală interpretativă, iar în cazurile în care, 
încă, ‘aceasta practică nu și-a spus cuvîntul, in Ghid figurează o singură 
iniţială, räminina la latitudinea profesorilor de lied repartizarea  lie- 
dului respectiv altei categorii de voce, considerînd că, în principiu, orice 
lied poate fi interpretat de orice voce; interpretul ideal trebuie să poată 
exprima cu ajutorul măiestriei lui artistice toată gama trăirilor afective 
umane. 

Din unele cicluri de lieduri am extras doar liedurile mai semnifica- 
tive sau mai puţin cunoscute. Totuși, pentru orientare, pe lîngă ambi- 
tusul liedurilor alese, am indicat si ambitusul ciclului întreg. 

4. La fiecare lied sint trecute indicaţiile de tempo şi expresie date 
de compozitor, pentru ca din aceste indicaţii să se desprindă caracterul 
liedului respectiv: 

— caracter de veselie (Im übermütigen Frihligston pentru liedul 
Herr Lenz de R. Strauss) 

— caracter de visare (Reveusement lent in Je tremble en voyant ton 
visage de Debussy) 

— caracter de suferinţă (Lento doloroso in Colibelnaia din ciclul 
Pesni i pliaski smerti de Mussorgski); 

— caracter de exuberantá (Allegro con fuoco in liedul Toujours ain 
ciclul Poeme d'un jour de G. Fauré): 

— caracter de gratie, suplete (Trés allant et trés souple in  liedul 
je n'ai envie que de t'aimer de Francis Poulenc. 

5. La fiecare lied este trecut gradul de dificultate a pärtii vocale pri- 
vind ritmul, intervalele, tesätura si gradul de dificultate a acompania- 
mentului pianistic, prin calificativele: nedificil, putin dificil, destul 
de dificil, dificil, foarte dificil La acest capitol sint necesare unele 
precizari. 

Nu am indicat gradul de dificultate a ritmului la liedurile compo- 
zitorilor clasici si romantici, deoarece acesta nu ridicá probleme speciale. 
Nu am indicat gradul de dificultate a acompaniamentului, la ariile de 
oratoriu de Bacht, Haendel, Haydn, intrucit este vorba de un 
acompaniament orchestral si nu pianistic, care poate si e necesar sa fie 
redus, simplificat. In; schimb e trecutá o coloaná aparte care nu figu- 
reazá la alti compozitori, si anume respirația dat fiind prezenţa foarte 
frecventă a melismelor, a frazelor lungi, a notelor ţinute în aceste arii, 
care pun problema dozării aerului acumulat in plämini. 
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La indicarea gradului de dificultate a părţii vocale am ţinut cont de 
raportul dintre aceasta si acompaniament. Căci, există, de exemplu lie- 
duri a căror parte vocală luată izolat nu prezintă nici o problemă, dar 
raportind-o la acompaniament se observă o poliritmie, o suprapunere 
de împărțiri binare cu împărțiri ternare, (liedurile Des Mädchens Klage 
de Schubert, Noél des enfants qui m'ont plus de maisons de De- 
buss y, Libestreu de Brahms). Pot exista si cazuri in care ritmul si 
intervalele partii vocale sint foarte dificile, dar, dacá acompaniamen- 
tul pianistic dublează partea vocală, dificultatea poate fi mult atenuată 
(majoritatea liedurilor de Messiaen). 

Criteriile dupa care am stabilit calificativul de dificil sint urmátoarele: 


1. IN PRIVINTA RITMULUI 


— impartirile neregulate, poliritmia cu pianul (Le Cygne de M. R a- 
vel; Eingang din ciclul de lieduri op. 4 de Webern). 

— sincopele 

— inläntuirea unor valori diferite, pentru care singura unitate de 
timp valabilá poate fi saisprezecimea (liedurile de Messiaen). 


2. IN PRIVINTA INTERVALELOR 


— mersul cromatic care poate da nastere la distonári din. cauza ne- 
concordantei dintre semitonurile temperate ale pianului si cele netem- 
perate ale vocii (scena si aria de concert Ah! perfido de Beethoven, 
aria Ich folge dir gleichfalis din Johannes Passion de B a c h, liedul Nicht 
Gelegenheit macht Diebe de H. Wolf); 

— salturile mari, de septimá, noná 

— intervalele märite si micsorate 

— linia melodicá independentá de acompaniament si nesprijinitá de 
acesta; ciocniri de secunde mici intre voce si pian (liedul Schliesse mir 
die Augen beide compus in 1925 de A. Berg). 


3. IN PRIVINȚA TESATURII 


— insistarea pe notele de pasaj (aria Geduld, wenn mich falsche 
Zungen stechen din Matthdus Passion de Bach); 

— text mult in registru acut | | 

— existența unui ambitus care obligă la cîntarea într-un registru 
incomod pentru categoria de voce respectivă. 

Calificativele nedificil, putin dificil, destul de dificil, dificil, foarte 
dificil nu pot avea un caracter absolut, ele nu pot cuprinde toatá com- 
plexitatea aspectelor care se întîlnesc in muzica vocală de cameră.. De 
aceea, acolo unde a fost cazul, calificativele sint insotite de unele men- 
tiuni ca: poliritmie cu pianul, salturi, melisme, mers cromatic. 

Ghidul are in anexá un indice fonografic in care recomandám stu- 
dentilor imprimári cu mari interpreti, ale opusurilor citate in Ghid, 
existente la fonetica Conservatorului de muzicä ,G. Dima“. Acest in- 
dice fonografic cuprinde numele compozitorului, titlul compozitiei, in- 
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terpretii recomandati si numárul benzii de magnetofon. Ordinea compo- 
zitorilor si a compozitiilor din indicele fonografic coincide cu cea din. 
Ghid. I 

Considerăm în încheiere cá prin această lucrare am deschis o pro- 
blemă ce pretinde a fi continuată şi îmbogăţită. Ne-am şi propus de 
altfel ca, ghidaţi de considerente ştiinţifice să lărgim cercetarea noastră, 
conştienţi de necesitatea tot mai acută a împletirii muncii de  cerce- 
tare cu cea didactică. 
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A guide for the choicet of student's repertory, who follow the lecture 
of vocal chamber music. 


Voichita Tinis 


Abstract 


Trying to offer the didactic staff and the students of the vocal chamber music 
departament the possibility of a rapid and systematic orientation in ihe vocal 
field of the lied and oratorio creation, the authoress is drawing up a Guide 
containing a synthetic presentation of more than 350 outstanding works belon- 
gind to vocal chamber music and vocal symphony music. It begins with  Bach's 
oratorios and passions unto the contemporary composers'lieds. 

In order to give some examples several pages have been extracied from the 
Guide, accompanied by an introductory work. 


Guide pour le choix du répertoire des étudiants 
du cours de musique vocale de chambre. 


Voichita Tinis 


Résumé 


Dans le but d'offrir aux professeurs et aux étudiants du cours de musique 
vocale de chambre la possibilité de s'orienter rapidement et systématiquement 
dans le vaste domaine de la création de lied et d'oratorio, l'auteur est en train 
d'élaborer un GUIDE qui présente schématiquement plus de 350 oeuvres repré- 
sentatives de la musique vocale de chambre et de la musique vocale sympho- 
nique, à partir des oratoirs et des Passions de Bach jusqu'aux lieder des com- 
positeurs contemporains. 

On donne, à titre d'exemple, quelques pages du GUIDE, accompagnées d'une 
étude introductive. 


VxasareAnb ANA Bbi6opa penepryapa cryuenTaM Kypca BOKaJbHOH H KaMep- 
HOH MY3bIKH 


Boñxuua Than 


PesioMe 


Tlocrasııg ce6e sazaueñ npeAIOKHTE npodeccopaM H cryAenTaM Kypca KaAMEPHOH BOKa- 
JIPHOË MySbIKH BO3MOX HOCTb JA ObICTPOH H CHCTEMATHHECKOİİ OPHEHTHpOBKT B OGWHPOÏ OÖnacrıt 
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"HAA H OPATOPHH, aBTOp cocTaB/user YKa3aTevib, CONEPXaNMĂ cHurerHueckoe mpeJUroxenue 
Gonee 350 nokasarezbmbix pa6or H3 BOKAJIBHOÏ, KAMEPHOË MY3bİKH, BOKaJIO-CHM@OHHUeCKOH 
My3bIKH OT OpaTopHH H ,,CTpacTır” Baxa Ho JHJIOB COBDeMeHHbIX KOMIIOSHTODOB. 

Ana nmarzsutoro o6»scHenHs cJeJaHbl ÖBUTH. BLIep KKH H3 yKa3aTeJ5i H COIIpOBOXJIeHbi 
BCTyITeJIbHBIM CJIOBOM. 


Anleitung zur Wahl des Repertoires für die Studenten der 
Abteilung vokaler Kammermusik p 
Voichita Tinig 


Zusammenfassung 


In der Absicht den Profcssoren und Studenten von der Abteilung für vokale 
Kammermusik die Môglichkeit einer raschen und systematischen Orientierung im 
umfangreichen Gebiet der Lied- und Oratorienkompositic- ^" geben, stellt die Ver- 
fasserin eine ANLEITUNG zusamfen, welche eine syntetische Dartstellung von 
über 350 repräsentativen Werken der vokalen Kammermusik und der vokal- 
symphonischen Musik, beginnend von den bachschen Oratorien und Passionen bis 
zu den Liedern der zeitgenóssischen Komponisten, umfasst. 


Zur Veranschaulichung wurden der ANLEITUNG einige Seiten entnommen 
und eine einleitende Studie beigefügt. 


PROBLEME ALE TEHNICII MIINII STINGI 
ÎN VIOLONISTICA ACTUALĂ 


CASIU BARBU 


Cintatul pozitional este strîns legat de muzica tonală. El este carac- 
teristic in cea mai mare másurá repertoriului clasic si romantic. Ín mu- 
zica contemporană însă, din cauza instabilității tonalitatilor prin  utili- 
zarera frecventá a salturilor, a cromatizärilor permanente, se face apel 
din ce in ce mai des la tehnica apozitionalá. Procedeele utilizate sint 
extensiile si pozitia strinsá precum gi salturile. 

Extensiile şi poziția strinsä sint termeni relativi, referindu-se la aba- 
teri de la pozitia consideratá pind in prezent naturala, adicá cea cuprinsá 
in ambitusul de o cvartä perfectá, intre degetele 1 si 4. 


1 4 


Constituţia anatomicä a miinii stingi care dispune degetele 2 si 3 
apropiat, deci la interval de un semiton, ar recomanda si terta mare 
dintre degetele 1 si 3 executatá pe douá corzi, ca pe un interval care 
favorizeazá o pozitie naturalá. Pe o singurá coardá intervalul de terta 
mare cuprins intre degetele 1 si 3 reprezinta o pozitie extinsa. 


—-pozitie extinsă 


poziție naturală 


Poziţia fixă cuprinsă în intervalul de o cvartä perfectă este in ace- 
laşi timp si o poziţie naturalá. Trebuie specificat însă că, în cadrul unei 
poziţii, nu ne menţinem și în cadrul naturalului. De pildă, în poziţia 
intiia dispunerea degetelor pe coarda mi sfidează atit tendinţa de apro- 
piere a degetelor 2 si 3, cit şi intervalul de cvartă perfectă dintre de- 
getele 1 și 4. 
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Asezarea degetului 1 pentru obtinerea sunetului fa lingá prágus, se 
Situeazá deci si in afara pozitiei intiia, adicá in asa numita semipozitie. 
Remarcám si faptul cá intre degetele 1 si 3, re si fa fiind executate 
simultan, nu vom mai avea o terță mare, ci o terță mică, constatare 
care plasează acest interval în rîndul celor care se abat de la poziţia 
naturală la o poziţie extinsă. Intervalul de terță mică însă, executat pe 
o singură coardă cu degetele 1 şi 3, reprezintă o poziţie naturală. 


4 
1 2 3 4 
3 4 3 


Pentru a trece într-o poziţie naturală, deci la interval de terță 
mare intre degetele 1 si 3, putem proceda in douä feluri: 

a) prin alterarea lui fa cu diez si deci fixarea în poziţia intiia sau 

b) prin coborirea lui re la re bemol adicá fixarea in pozitia prágu- 


1 
a) js — = pozitie naturală = = — = pozitie exlinsa 
© 3 


4 3 

...——— x = ——. iti insă 

D pozitie naturalé —— pezitle extinso 
: 1 3 


Acest exemplu ne dá posibilitatea să concludem că în cadrul ace- 
leeaşi poziţii, intervalele care vizează o abatere de la dispunerea natu- 
rală a degetelor cuprind şi elementul apozifional. Pe plan teoretic co- 
respondenta procedeului tehnic mai sus amintit ar fi gîndirea enarmo- 
nică. Într-adevăr, asa după cum prin. extensii sau micșorarea interva- 
lelor degetelor miinii stîngi putem executa mișcări de deplasare în 
diverse poziţii fără salturi, în acelaş fel, prin gîndirea enarmonică ne 
plasám pe nesimţite în tonalități dintre cele mai variate. 

Spre deosebire însă de execuţia la instrumentele temperate, ca de 
pildă pianul, cîntatul enarmonic la vioară beneficiază și de posibilitatea 
unei înterpretări funcționale a sunetelor. İn tehnica violonistică flui- 
ditatea poziţiilor a constituit o preocupare timpurie. 

În secolul XVIII Locatelli a folosit consecvent extensiunea de- 
getelor în Capriciile concertante din Arta viorii. 


Precursor al digitatiei strînse în locul obisnuitei digitatii a succe- 
siunii cromatice bazatá pe alunecarea degetelor prin semitonuri, a fost, 
în același secol, Geminiani. 
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In secolul nostru, mai precis in anul 1930, in articolul Digitafia 
strînsă — metodă nouă în tehnica viorii, metodologul sovietic P la k- 
sin M. G. aprofundează procedeul la care se referă, ajungînd însă si 
la unele exagerári. Principalele digitatii excesiv de strînse după Plak- 
sin sînt următoarele: 

— pentru gamene diatonice. 


lată si două studii în care autorii sînt preocupaţi în mod special de 
tehnica apozitionalá: primul aparţine lui Bloch J, iar al doilea lui 


Mostras. 


1717771267) 
ESA GER x zz. 


În studiul lui Bloch mina se deplasează treptat spre poziţia intiia 
sau a doua, prin extensia inferioará a degetelor 2 sau 1 cu care se in- 
cepe studiul, la intervalul de secundá. Gama in coborire coincide cu 
urcarea miinii spre poziţia inițială a studiului, prin extensia superioară 
a degetelor 3 sau 4. Acelaşi procedeu este aplicat si în studiul lui 
Mostras. 

Insá in timp ce in exercitiul lui Bloch nu intimpinám aificultáti 
în intonatie, totul petrecindu-se initr-o tonalitate bine determinată, in stu- 
diul lui Mostras greutatea constä tocmai in intonatie. Gama din tonuri 
întregi care este alcătuită pe scheletul unui acord mărit nu reprezintă 
© tonalitate stabilă. (ex. nr. 13). 


Execuţia precisă a studiului, va necesita în prealabil imprimarea în 
“cazul nostru a arpegiului şi gamei respective, prin repetările de rigoare. 
“Construcţia, prin utilizarea secventelor, ne indică în prima măsură su- 
netul la pe care autorul îl si accentuează. În măsura a doua aceeaşi im- 
portanță i se acordă lui do, iar în măsura a treia lui mi. În continuare, 
gama descendentă formată din tonuri întregi se bazează tot pe acest 
“schelet armonic. Timpul întîi din fiecare măsură reprezintă cite una din 
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treptele acordului, fa din másura a cincea nefiind altceva decit inter- 
pretarea enarmonicá a lui mi diez. 

Problema se complicá insá o datá cu abordarea unor piese de vir- 
tuozitate ale repertoriului contemporan, interpretul trebuind să facă 
apel în afară de cunoștințele de pură tehnică, într-o foarte mare măsură 
la cele teoretice. 

În Sonata pentru vioară solo de Bartok B., există nenumărate 
momente in care, fără o precizare a funcţiei fiecărui sunet, nu ar fi 
posibilă o realizare justă a intonatiei. 

În partea intiia Tempo di ciaccona, măsura a noua plus auf- 


taktul ne indică următorul polimodalism cromatic cu centri axiali de 
tonalități: auftaktul măsurii a noua în vocea intiia reprezintă un model 
de tip 2:5 — succesiune de secunde si cvarte — iar vocea secundară 
sunetele re şi la ne indică centrul axial al dominaţiei. În măsura a 
noua un timp si jumătate cuprinde centrul axial al tonicii, cealaltă ju- 
mătate a măsurii, plus jumătate din timpul măsurii a zecea, reprezen- 
tind centrul axial el subdominantei. De remarcat cá acest al doilea 
fragment este constituit pe baza acordului major: — minor mi — sol — 
do — mi, Cunoscînd aceste elemente vom putea stabili funcţiile fiecărui 
sunet, lucru absolut indispensabil unei intonatii perfecte. 

De remarcat utilizarea digitatiei strînse în schimbul de poziţie şi de 
registru al celor două voci pe timpul intii, precum şi extensia dintre 
degetele 1 si 2 pe timpul al treilea al măsurii a noua, cu același scop. 
În pasagiul prezentat însă în contrast cu distanţa mare între voci, da- 
toritä digitatiei ingenios alese — menţionăm cá ea aparţine lui Y e- 
hudi Menuhin — mina stingă nu efectuează salturi prea mari, 
facilitind într-o măsură apreciabilă precizia intonatiei. 

Sînt şi cazuri cînd acest ajutor deosebit de preţios, care este legă- 
tura între poziţii, lipsește. 

În L'oiseau en cage et le coucou au mur din suita Impressions d'en- 
fance de George Enescu schimburile de pozitie se realizeazá pe 
aceiasi coardá si prin glissando, nefiind posibilá executia decit cu un 
singur deget, de preferintá degetul 3. 

Registrul supraacut al intregului pasagiu este incomod penitru pozi- 
tia miinii, precum si pentru intonatie, aceasta fiind defavorizata si de 
permanentele schimburi de pozitie. Din fericire avem avantajul tonali- 
tátii definite si anume do minor cu modulatia prin secvenţa finalá 
in si minor. 
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mesto 


Ultimul exemplu pe care il prezentám, cuprinde si cele mai grele 
probleme apărute in literatura violonisticá :actualá şi anume salturi 
foarte mari, fárá nici un suport tonal. In fragmentul din lucrarea 
Varianti de Luigi Nono pentru vioará solo, instrumente de coarde 
Si instrumente de suflat de lemm, schimburile clasice de pozitie prin 
extensii sau digitatie strinsá nu ne pot fi de nici un ajutor. 
Chiar si in cazul schimbului prin salturi, caracteristic exem- 
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plului citat, va trebui sá punem accentul in primul rínd pe analiza 
intervalelor, deci pe studiul fara instrument si numai in al doilea rind 
pe exercitarea miscärilor necesare executiei tehnice. 

Pentru a distinge mai bine intervalele, in etapa de studiu teoreticá 
va fi absolut necesar sá facem abstractie de diferenta de registre, tran- 
spunind sunetele supraacute in registrul mediu. 

O datá cu trecerea la studiul tehmic, vom asocia anticiparea auditivá 
cu senzaţia mişcării necesare saltului; aceste două elemente sînt sin- 
gurele procedee peniru realizarea intonatiei juste în acest caz. 

În general putem observa că, în exemplele citate, tempoul nu pune 
probleme. El este moderat, sau în cazul fragmentului din Impressions 
d'enfance, chiar andantino. Deci, virtuozitatea pe care o pretind aceste 
lucrări interpretului, nu este legată de viteza execuţiei. Succesiunile 
rapide de sunete în game diatonice sau cromatice, terțe, sexte în glis- 
sando sau octavele cifrate atit de des utilizate în repertoriul de bravură, 
lipsesc cu desávirsire. Creşte în schimb rolul expresiv al fiecărui sunet, 
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care devine astfel o individualitate distinctá. Máestria executantului 
va fi pusá la incercare de dinamica extrem de variatá, asociata cu o 
paletă coloristică bazată pe schimbări subite de registre sau diverse 
efecte sonore. In locul unui tempo al valorilor, putem vorbi de acum 
de un tempo al expresiei, al culorilor, de un mare consum de senzaţii, 
sentimente si idei intr-un interval de timp deosebit de restrins. In 
aceste conditii mina stingá cu intreg bagajul sáu tehnic nu mai cores- 
punde cerintelor acestei muzici, colaborarea cu resursele expresive ale 
arcusului fiind o necesitate obiectiva. 


Problems concerning the techniques of the left hand 
in the modern violin playing. 


Casiu Barbu 
Abstract 


The author’s aim is to demonstrate by means of some examples, the tech- 
nical evolution of the left hand from the positional playing connected with the 
tonal music, into the non — positional one, required by modern music, thus 
stressing some methods of acquiering a right intonation both in tonal, and in 
modal and non-tonal music. 


Problemes actuels de la technique de la main gauche, au violon. 


Casiu Barbu 
Résumé 


L'étude se propose de démontrer, par l'analyse de certains exemples, l'évolu- 
tion technique de la main gauche, depuis le jeu positionnel lié à la musique to- 
nale jusqu'au jeu apositionnel, demandé par la musique contemporaine; on y sou- 
ligne aussi certaines méthodes de réalisation de lintonation juste aussi bien dans 
la musique tonale que dans la musique modale et atonale. 


3anauH TEXHHKH JepoËñ pyku B COBPEMEHHOH ckpunHuHoH urpe 


Kacuy Bapöy 
Pestiome 


Llesipio nacrosııneii pa6oTbi siBZsIeTCsI AEMOHCTPAUH# C HOMOIKPIO aHaJIH3a HEKOTOPbIX NPH- 
MepoB Pa3BIITHA TEXHHKH JleBoñ PYKH OT TO3HHHOHƏaVIBHOH Hrpbl, CBASAHHOË c TOHAJIbHOH My3bl- 
Kol, 10 anosunuoHaJbHoii HTPHI, B KOTOPO HYXJHACTCA COBpeMeHHad My3blKa, NOAYEPKHBASI 
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HeKOTODble METOAbI OCyIHeCTBJIeHH5I MpaBHAbHOM HHTOHAUNH Kak B TOHAJIBHOÏ, TAK H B MOAaJlb- 
HOH H aTOHaJIbHOH MY3BİKe, 


Probleme der Spieltechnik der linken Hand in der heutigen Violonistik 


Ccsiu Barbu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit verfolgt den Zweck, anhand von Analysen einiger Beispiele die 
Entwicklung der Spieltechnik der linken Hand vorzuführen, angefangen vom 
positionalen Spiel in der tonalen Musik bis zum apositionalen Spiel, welches 
von der zeitgenössischen Musik gefordert wird. Es werden einige Methoden, die 
der Erzielung einer richtigen Intonation sowohl in der tonalen als auch in der 
modalen und atonalen Musik dienen. hervorgehoben. 


CONTEMPORANEIZAREA INVATAMINTULUI POLIFONIC 
NECESITATEA RESTRUCTURĂRII LUI PE PRINCIPII SI METODE NOI 


MAX EISIKOVITS: 


Reconsiderarea invátámintului polifonic, cu implicatiile ei multiple. 
constituie incontestabil si azi unul din capitolele cele mai scadente si 
totodatá controversate ale pedagogiei si muzicologiei noi. Suscitind dis- 
cutii pasionate, spiritele cele mai lucide ale epocii noastre — de la. 
Kurth ping la Hindemith si Boulez — s-au sesizat de grava. 
ráminere in urmá si contradictiile derutante ale acestei importante ra- 
muri a învăţămîntului muzical teoretic, care, fiind tributară in conti- 
nuare unei concepţii pedagogice anacronice, desuete, stávileste eforturile: 
indreptate spre o reînnoire radicalá, sub toate raporturile ei, atit de 
stringentá si necesará. Dublat de inertie si rutiná, ostil reevaluárilor in. 
lumina rezultatelor muzicologiei si gindirii pedagogice contemporane,. 
invätämintul polifonic de azi, se desfăşoară in bună parte încă într-un: 
cadru învechit, deasupra căruia pluteşte încă ceața densă, impenetrabila, 
a prejudecátilor inrádáeinate de secole, si scutul „tradiţiei“ rău inte- 
leasă şi invocată abuziv. 

Regretatul muzicolog danez Knud Jeppesen, analizind în pre- 
fata lucrării sale Stilul palestrinian si disonanfa (publicată în l. ger- 
mană, Leipzig, 1925) sursele confuziilor si contradictillor ce abundă în. 
tratarea problemei disonantei în viziunea numerosilor teoreticieni, după. 
ce avertizează judicios asupra necesităţii utilizării cu prudenţă a con- 
tributiei teoreticienilor vechi la istoria tehnicii disonantei — piatră de: 
încercare a fiecărui stil si tratat: de contrapunct — identifică si cauza 
deficienţelor în următoarele împrejurări, ce sumează totodată si critica. 
majorităţii cursurilor uzuale de contrapunct nu numai din trecut, ci și 
a celor ce continuă să apară şi în zilele noastre, ca o ignorare a consta- 
tărilor sale extrem de preţioase si demne de a fi luate în consideraţie: 
1. Tendinţa teoreticienilor de a teoretiza pe cont propriu, 2. Comodi- 
tatea, care face pe teoreticieni să abordeze în expunerea lor, în mod: 
necritic, reguli dim cărţi mai vechi, 3. Simţul stilistic soväelnic al teore- 
ticienilor pentru stabilirea unei epoci trecute, ca de exemplu la Fux, 
4. Consideratiile pedagogice, care de cele mai multe ori se manifesta 
printr-o tendinţă de simplificare!. Analizind deci cauzele crizei invá- 
támintului polifonic, vom ajunge la concluzia cá ele vizează de fapt în 
ansamblul lor necesitatea imperativá a reconsiderării celor trei aspecte: 
fundamentale ale sale: obiectivele, problematica — fondul, esalonarea: 


!Knud Jeppesen, Op cit. pag. 10, trad. în 1. rom. I. Husti. 
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si probitatea stiintificá a materialului propriu-zis — precum şi metodo- 
logia disciplinei, servind asigurarea unei eficacitäti optime in procesul 
de insusire a tehnicii polifonice. 

I. Sub raportul obiectivelor majore ale învăţămîntului polifonic apli- 
cat studentilor apartinind diferitelor sectiuni (muzicologie, compozitie, 
pedagogie, interpretare) va trebui sá stabilim cá unele dintre ele vor fi 
generale, comune tuturor secfiunilor, iar altele proprii doar anumitelor 
sectiuni. 

Obiectivele generale, comune vor viza: a) lürgirea orizontului cultu- 
ral-muzical prin cunoaşterea si analiza aprofundată si multilaterală a 
creatiei polifonice apartinind diferitelor epoci, in primul rind, b) dez- 
voltarea inventivitäfii melodice, c) a auzului, a perceperii si receptivitäfü 
polifonice — premise indispensabile gustärii, intelegerii si aprecierii 
juste a valorii si frumusetii autentice a capodoperelor literaturii muzi- 
cale d) promovarea gindirii polifonice pe douá si pe mai multe planuri si- 
multane, condiţie prealabilă maturizárii inteligenţei si a unei sensibi- 
litäfi muzicale diferenţiate. Însușirea scrisului, a tehnicii contrapunc- 
tice, a mestesugului si experientei artistice propriu-zise, insá primeazá, 
fireste, in cazul studentilor compozitori, conturind sarcinile specifice ale 
acestei sectii. 

In consecintä, considerám, cá aceastá diferentiere in domeniul obiec- 
tivelor pe care le urmárim in cursul desfäsurärii procesului de invá- 
fámint este necesará si vitalá si va asigura un randament optim prin 
înlăturarea unor eforturi zadarnice si demoralizante în același timp in 
cadrul sectiunilor de pedagogie si instrumente spre exemplu, interesate 
mai mult în aspectele de cunoaștere, de pătrundere si informaţie in ge- 
nere a fenomenologiei polifonice, decît in obţinerea unei dexteritáti — 
practice, scrise, iluzorie firește in| cele mai multe cazuri. 

II. În ceea ce priveşte problematica disciplinei, se constată în prac- 
tica pedagogiei contemporane, confruntarea a 2 concepţii şi puncte de 
vedere diametral opuse, ireconciliabile. Pe de o parte persistă tendinţa 
de a aborda o tehnică contrapunctică „abstractă“, „atemporală“, neaxată 
în mod concret asupra creaţiei date dintr-o epocă şi stil, îar pe de altă 
parte se conturează din ce în ce mai hotărît concepția ancorării învă- 
fümintului contrapunctic vizind creaţia si tehnica concretă a marilor 
epoci de culminafie și sinteză ale trecutului și prezentului muzicii eu- 
ropene. 

În ceea ce ne priveşte noi ne-am expus punctul de vedere atit în 
cadrul cursului Polifoniei vocale a Renașterii (Editura muzicală a Uni- 
unii Compozitorilor din R.S.R., București, 1966) cît şi în Introducere 
în Polifonia barocului, I, (Conservatorul de Muzică ,,G. Dima“ Cluj, 1970). 
Vom repeta de astă dată doar atit, că nu concepem tehnică desprinsă de 
stil, inexistentă ca atare în realitatea artistică şi anti ştiinţifică în con- 
secintá, ci numai în cadrul și matca ei stilistică, ce au generat-o. Lucrá- 
rile fundamentale si determinante orientării în viitor în domeniul stu- 
diului polifonic, realizate în secolul nostru. monografiile lui E. Kurth 
și K. Jeppesen, pledează prin sine în favoarea acestei teze, ca punct 
de plecare spre o nouá esalonare si îndrumare a învăţămîntului poli- 
fonic. De asemenea sesiunea din septembrie 1962, ţinută la Roma, a 
Consiliului International muzical (C.I.M.), a luat ferm poziţie în favoarea 
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abordárii invátámintului teoretic muzical pe criteriul stilului. Marile 
centre de prestigiu ale muzicologiei moderne (universitätile engleze, 
spre exemplu), isi organizeazá de asemenea cursurile de muzicologie in 
spiritul acestor consideraţii majore. Totuși disputa încă n-a luat sfîrşit, 
fără ca subrezenia şcolii vechi să fie susținută măcar cu vreun sistem 
oarecare de argumentatie citusi de putin acceptabil, şi în consecinţă 
eforturile trebuiesc si mai departe continuate fata de balastul inertiei 
şi al comoditátii. 

Marile capitole indispensabile atingerii scopurilor enunțate sint poli- 
fonia vocală a Renaşterii, stilul palestrinian în special, polifonia instru- 
mentală a barocului (Stilul lui Bach), privite din perspectiva zilei de 
azi, si în sfîrşit tehnica polifonicá a primei parti a secolului nostru, in- 
deosebi școala corală a cappella est-europeană si inițierea în studiul 
contrapunctului dodecafonic. 

In consecinţă, periodizarea învăţămîntului polifonic, debarasat in sfir- 
Sit de rezidurile conceptului invechit, tratind deci tehnica polifonicá vie 
a creatiei marilor epoci, intr-o neintreruptá dezvoltare dialectica, se 
impune de la sine: Polifonia vocalá renascentistá (anul L), polifonia ba- 
roca (an. II) si aspectele primordiale ale tehnicii polifonice contempo- 
rane (an. III). Însă această periodizare evolutivă a materialului abordat, 
nu se va putea interpreta nicidecum in sensul reducerii ei la o ,,istorie 
a polifoniei“, obiectivul ei esenţial ráminind — repetám — însușirea in 
müsura optima a sptritului si a tehnicii contrapunctice propriu-zise, a 
dezvoltárii elementelor limbajului muzical, sesizarea si asimilarea prin 
urmare a aspectelor evolutive continue ale acestui proces dialectic mi- 
lenar. In scopul ilustrárii inconvenientelor evidente si grave, adesea 
absurde chiar ale conceputului contrapunctului „atemporal“, este suficient 
si edificator in acelasi timp sá aruncám o privire fugará mácar asupra 
majoritátii covirsitoare a manualelor de contrapunct ale secolului tre- 
cut — parafrazäri anoste si lipsite de aport personal ale lucrárii lui 
Fux? pe care insusi Bach le ignora in activitatea sa  pedagogicá, 
după mărturisirile fiilor sai, către Forkel 

Tratind un stil pseudo-palestrinian, pigmentat de unele elemente 
nemárturisit baroce, Fux constringe invátámintul contrapunctic in cá- 
masa de fortá a unui scolasticism medieval, pe care nici chiar un Pa- 
lestrina, spirit selectiv si sever disciplinat prin excelentá n-a respec- 
tat-o intocmai. Asezarea lucrárii lui Fux la temelia edificiului invátá- 
mintului contrapunctic de mai tirziu si a lucrárilor ce s-au scris intr-o 
perioadá de peste 2 secole, cu un simt surprinzátor de redus al respon- 


2). Fireşte, într-un plan de învăţămînt rezonabil, esalonat pe principiul tratării 
celor cinci mari epoci (Renaşterea, baroc, clasicism, vienez, romantism, sec. XX-lea) 
pe parcursul a cinci ani necesari de învățămînt si al coordonării si concentrării 
tuturor disciplinelor teoretice asupra uneia şi aceleiaşi epoci, cele 3 capitole ale 
polifoniei se vor preda în anii corespunzători abordării epocilor respective. 

3). L Fux: Gradus ad parnassum, Wien, 1725, apărute deci după cunoaşterea 
unei bune părţi a creaţiei bachiene continuînd dogmatic tradiţiile împietrite ale 
disciplinei contrapunctului, perpetuează un stil hibrid, iar sub aspect metodologic, 
bine cunoscutul „sistem al specilor“. Lucrarea era considerată ca depăşită chiar 
în timpul său (Riemann: Geschichte der Musiktheorie, pag. 395) ceea ce însă, re- 
marcă Kurth — mu afectează faptul că predarea contrapunctului să se axeze si 
azi mai mult pe Fux, decît pe Bach (Op. cit. ediţie nouă, Bern, 1956 pag. 105). 
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sabilitátii si probitátii stiintifice echivaleazá de fapt cu stagnarea inde- 
lungată si descreditarea  valorii acestui învățămînt. O  restructurare 
grabnică, sub raportul fondului, al esalonärii materialului, pe baza crea- 
fiei marilor epoci, stiluri polifonice, constituie deci sarcina primordială 
-a reformei învățământului polifonic, care fără acest prim pas decisiv, 
rămâne plafonat, în realitate si mai departe la viziunea îngustă a începu- 
tului secolului al XVII-lea. Absolutizarea in timp şi neraportarea deci 
a unui arsenal arbitrar de reguli la epocă si stil, adincind şi mai mult prin 
lipsa lui de articulare de practica vie a creaţiei, ruptura teoriei de realitate, 
sporește haosul în conştiinţa studentului, condamnindu-l la o jalnică si 
demoralizatoare impotmolire in desisurile unui scolasticism lipsit de 
orice perspectivă, ce nu are nimic comun nu numai cu arta şi realităţile 
actuale, dar nici cu cea a lui Bach, măcar. Aceasta constituind un ana- 
cronism fără precedent, ar priva învăţământul polifonic de minimele 
șanse de a se situa în ierarhia disciplinelor universitare de valoare si 
nivel contemporan! Toate sfortárile — demne de o cauză mai bună, — 
de a intirzia, sau de a împiedica realizarea acestui obiectiv primordial 
— esalonarea pe epoci si stil — a învăţămîntului teoretic muzical, afec- 
tează inevitabil prin zădărnicirea aspirațiilor sale la cuceririle gîndirii 
ştiinţifice contemporane interesele dezvoltării şi perfecţionării pregătirii 
profesionale ale generaţiilor tinere, care pentru a deveni muzicieni cu 
cultură muzicală completă, capabili să urmărească procesul multilateral 
al dezvoltării elementelor limbajului muzical pe parcursul veacurilor, vor 
trebui negresit înarmaţi cu noţiuni şi cunoștințe suficiente din domeniul 
acestor 3 mari etape ale dezvoltării artei polifonice. 

Abolirea conceputului retrograd al contrapunctului „atemporal“, 
este deci un imperativ al necesităţii contemporaneizării învăţămîntului 
muzical superior. 

Recunoașterea acestei necesităţi stringente, l-a îndemnat pe Jeppesen, 
să scie cursul sáu de contrapunct axat pe stilul palestrinian, marcind 
în pedagogia muzicală, de valoare într-adevăr ştiinţifică, o salutară si 
semnificativă cotitură. Păcat că lucrarea se limitează numai la tratarea. 
elementelor de stil ale creaţiei liturgice-fireste cu pondere hotăritoare în 
opera lui Palestrina — ignorind creația sa laică, care prezintă par- 
ticularitáti stilistice sub toate raporturile semnificative din punctul de 
vedere al progresului continuu. Omitind totodată — conform unei tradi- 
tii indelungate—trásáturile caracteristice ale structurii verticale armonice 
ale epocii—element fără de care viziunea în ansamblu asupra unui stil va 
raminea întotdeauna eclipsatá — lucrarea rămîne astfel totuşi incom- 
pletă în pofida marilor ei merite. 

Dacă stilul palestrinian, graţie în primul rînd lucrărilor citate ale lui 
Jeppesen, precum si completărilor parţiale ulterior aduset, azi ne- 
este in sfirsit cunoscut in trásáturile sale generale, clarificarea stilului, 
respectiv a tehnicii polifonice a barocului, culminind si intruchipatä 
în primul rînd în creaţia lui J. S. Bach, cu toate contrihutiile preţioase 
aduse de numerosi cercetători, preocupaţi poate mai mult de aspectele 
morfologice si estetice ale grandioasei opere bachiene, decît de aspectele 
4). Vezi Povi Hamburger: Studien zur Vokalpolyphonie (1956), Bardos Laszlo: 
Modàlis harmoniak (Budapest 1961) etc. 
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tehnicii polifonice propriu-zise, lasă însă mult de dorit. Bussler, R i e- 
mann,Kurth.Zula uf, W. Tell, H. Vincenz,N.David şi alţii 
au firește, merite importante în scrutarea tainelor mestesugului neintre- 
cutului maestru al scriiturii polifonice ce a fost J. S. Bach, totuşi un 
curs „complet“ al polifoniei bachiene — implicit deci al barocului — ne 
lipseşte încă. 

Modesta contribuţie a școlii clujene încrestează doar un început, o 
intenţie bine venită de a continua investigaţiile în această direcţie, cu 
atitea necunoscute încă. 

Nu vom greşi — credem — afirmind că aceste două mari capitole: 
stilul palestrinian si stilul bachian, formează osatura, pilonii de bază ai 
învăţămîntului polifonic. | | ` m 

Förü ele eforturile in scopul atingerii obiectivelor enunfate se vor 
dovedi efemere si irealizabile. In ceea ce priveste ultimul capitol al in- 
vatamintului polifonic — cel contemporan — stam, ori cit de paradoxal s-ar 
párea, totusi mai bine. Datoritá lucrárilor lui Roman Vlad, Kre- 
nek, H. Eimert, R. Leibowitz, Jelinek, Rufer etc, teh- 
nica contrapunctului dodecafonic este azi mai veridic cunoscuta, decit 
cea bachianá. 

Este un motiv in plus pentru depunerea unor eforturi sustinute, ca 
decalajul acesta cit si carentele prezente încă în tratarea  polifoniei 
baroce — să dispară cît mai curînd, în interesul unui învăţămînt echili- 
brat, incluzind toate zonele sale indispensabile. 

III. Nici sub raportul metodologiei, de predare propriu-zise, atit de 
importantă din punct de vedere al eficacitátii şi realizării în condiţii 
optime a obiectivelor procesului de învăţămînt, situaţia nu se prezintă 
mai satisfăcătoare. Sistemul speciilor — o moştenire a scolasticismului 
medieval, continuă — în pofida tuturor criticilor 'aspre ce i s-au adus în 
ultima jumătate de secol — să domine si azi, datorită mai mult inertiei, 
refractară eforturilor solicitate de necesitatea tot mai stringentă a cău- 
tării unor mijloace metodologice noi, adecvate scopurilor urmărite. 

Autorul rîndurilor de faţă în cursul de Polifonia vocală a Renașterii 
a atras de asemenea atenţia asupra gravelor incoveniente ale acestui 
sistem perimat. Fără a recapitula constatările făcute, vom reaminti 
doar, cá acest sistem riscind în conștiința începătorului neavizat, iden- 
tificarea însăși a tehnicii și a problematicii disciplinei cu sistemul speciilor 
ca scop în sine, facilitează deplasarea centrului de atenţie de la creaţie 
Si inventivitate melodică — esenţa si preocuparea majoră a studiului 
polifonic — la simple și inevitabil precare combinaţii de sunete, încor- 
setînd astfel fantezia melodică, silită să se refugieze într-un domeniu 
situat înafara sferei noţiunii artei şi a frumosului muzical. Inäbusind 
orice spontaneitate creatoare, toată atenţia este îndreptată asupra com- 
patibilitätii verticale, în dauna gîndirii şi realizării lineare. İnlocuind 
în realitate primatul factorului linear — melodic cu cel vertical — ar- 
monic, sistemul speciilor conținînd o contradicţie de neînlăturat între 
principiile enunțate si rezultatul generat, ridică o barieră de neintrecut 
în calea atingerii obiectivelor urmărite. Fireşte, aceste inconveniente au 
fost sesizate cu mult înainte. Însuşi J. S. Bach — precum reiese din 
mărturisirile în scris ale urmaşilor săi — a apreciat just, în activitatea 
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sa didacticá, valoarea mai mult decit discutabilA a acestei metode ri- 
gide şi rudimentare®. In primele decenii ale secolului nostru in primul 
rind datorita criticii ample si multilaterale a lui E. Kurth se concre- 
tizeazä subrezirea semnalată. lată doar cîteva spicuiri pe cit de ironice 
pe atit indreptatite însă, din concluziile lui Kurth, faţă de această 
metodă, care în ciuda unui faliment evident, continuă să supravetuiascá. 
„Cramponarea inversunatä a studiului contrapunctului de azi de sis- 
temul Jui F u x, care fárá sá fi rezultat de fapt din esenta teoriei insási 
ci doar dintr-un schematism stingaci, nu este decit rodul unui spirit 
pedagogic, care neputind genera vreo eficacitate ci doar din nou spiri- 
tul schematismului, este incapabilä sá distingä intre un punct de vedere 
didactic just si altul lipsit de ratiune si care in tipicária celor cinci specii 
— o autentica desfátare pentru toti pedantii — știe să adopte intot- 
deauna mijlocul (pedagogic), pentru a stävili in mod prevázátor elanul 
timpuriu al elevilor in abordarea unei desfásurári mai libere. Întreaga 
metodă, atît în temeliile cit şi în detaliile ei este atit de absurdă încît 
unui elev inteligent, care vrind in mod onest să studieze o tehnică 
contrapunctică, îi poate fi de folos cel mult prin aceea că îl obligă de-a 
dreptul să pătrundă prin propria-i inutitie nemijlocită și independentă 
în esența artei polifonice“®, Și totuși aceasta metodă, persistă, reclamind 
o adevărată risipá de energii pentru a fi definitiv şi integral înlăturată 
din calea însănătoșirii și contemporaneizării învăţămîntului polifonic. Ari- 
ditatea si aciditatea sistemului amenintá cu secátuirea interesului și a 
bucuriei abia trezite a celui ce aşteaptă emoţionat defrișarea primelor 
taine ale artei polifonice. Ratează orice elan şi revärsare naturală a in- 
stinctului melodic si torturează fantezia creatoare ce se zbate în cátugele 
unui didacticism sec, zádárnicind aspiraţiile generoase ale începătorului, 
ce se irosesc fără sens și satisfacţie într-o platitudine lamentabilă şi con- 
torsiuni, acrobatice neartistice si antimuzicale! 


Ceea ce preconizám pentru viitor, nu este nicidecum o nouá dogma, 
sau un nou sistem speculativ, ci o atitudine nouá si constructivá, debara- 
sata de prejudecáti si inertie, izvoritá numai din realitátile artei vii, fata 
de problemele disciplinei, şi care înscriiindu-şi ca principiu de bază 
echivalenta noțiunilor de a contrapuncta si de a creia, să inlesneascä 
realizarea obiectivelor propuse in másura maxima. Trebuie gásitá solu- 
fia in care invátámintul si arta nu se neagá si nu se exclud reciproc, ci 
se împletesc armonios, iar învățămîntul se pune cu modestie în slujba 
artei şi a creaţiei, unicul temei și singura călăuză firească si legitimă 
a întregului proces de învăţămînt. Studiului polifonic trebuie să i se îm- 
pregneze de la bun început un suflu antrenant de inventivitate, de crea- 
tie, care chiar în limitele modeste ale începutului să permită tentative 
din ce în ce mai încurajatoare de afirmare ale tinärului muzician, menite 


5). Fiul lui Bach, Ph Emanuel seria lui I, N. Forkel ,Ging mein 
Vater gleich an das Nützliche seinen Scholaren, mit Hinweglassung aller der 
toockenen Arten von Kontrapunkten, wie sie in Fuxen und anderen stehen“, 
citat de W. Weismann in studiul sáu ,Ist Komponieren lehrbach* (Deutsches 
Jahrbuch der Musik Wissenschaft" Leipzig, 1966, pag. 97). 

6). Op. cit. ed. nouá, pag. 132—133. 


sá instaureze un climat stimulator si propice eflorescentei individuali- 
tátii creatoare in locul unui automatism mecanic, depersonalizant, 

De fapt, preocupárile in vederea restructurärii învățămîntului poli- 
fonic pe principii si metode noi nu sint de ultima orá. Inaintea apari- 
tiei lucrárii citate a lui Kurth, la sfirsitul secolului trecut, Lud o- 
vic Bussler, in lucrarea sa meritorie „Kontrapunkt und Fuge im 
freien Tonsatz“ (Berlin, 1871, reeditatä de Hugo Leichtentritt 
in 1912), încercînd să dea un profil mai original lucrării sale, axata in 
primul rind pe stilul lui Bach, ignorá sistemul speciilor pe motiv cá 
în stilul liber ele sint lipsite de importanţă si ar însemna doar o risipá 
de timp, fara sens. De asemenea trebuie relevatá lucrarea lui Felix 
Draeseke (Der gebundene Stil, Lehrbuch für Kontrapunkt und Fuge, 
1902) care, in stráduinta sa de a diminua rigorile exacerbate ale siste- 
mului renuntind la primele 2 specii, preconizează începerea studiului 
cu asocierea unui cantus firmus din note întregi cu un contrapunct com- 
pus din pătrimi egale. Aceasta, firește, prezintă doar o atenuare a de- 
ficientelor sistemului, o „accentuarea ceva mai reliefată a momentului 
melodic“ (Kurth), dar nicidecum depăşirea lui. 

Încercările de a înlătura atotputernica multiseculará a acestui sis- 
tem se intetesc, fireşte, după apariţia lucrării lui Kurth fără ca să 
pună capăt însă numărului considerabil de cursuri, confecţionate prin 
reinmánuncherea locurilor comune, ce abundă in paginile lucrărilor 
vechi, prăfuite. Dintre teniativele demne de subliniat de a evada din 
acest cerc vicios, vom releva doar cîteva pentru a ilustra acuitatea pro- 
blemei ,,Kontrapunkt der strenge Satz“ de M. Sprirger — F. Hart- 
mann (Wien, 1963). Autorii, identificindu-se cu vederile lui Kurth 
și abordind in consecinţă ca punct de plecare linia melodicá, reusesc 
— prin abolirea speciilor — sä ne ofere o lucrare de respiratie nouá, 
in ciuda impuritátilor ei stilistice. ,,Strict counterpoint in Palestrina 
Style“ de Alan Busch (London, 1948), situindu-se de fapt pe pozi- 
tile reformiste ale lui Draeseke, reprezintă o nouă încercare de a 
destráma rigiditatea mecanicistá a sistemului speciilor, combinind spe- 
cia a [l-a cu I-a, iar a Hl-a cu primele două etc. oferindu-ne deci o 
conceptie eclecticá, sub raport metodologic. Rezumindu-se doar la tra- 
tarea contrapunctului la 2 voci, concepţie cu totul inadmisibilä in tra- 
tarea stilului palestrinian, lucrarea rámine doar un inceput, neconturat 
insá nici in cadrul dat. 

Un interes mult sporit va trebui acordat lucrárii lui Herbert 
Viecenz: Die Kunst des Kontrapunktierens (Halle, 1951), care aduce 
o contribuţie semnificativă sub aspectul reprofilării învăţămîntului po- 
lifonic. Abandonind cu desävirsire tiparele învechite, autorul expune 
procedeele de creaţie şi formele polifonice bachiene cu ajutorul prelu- 
crării unui singur coral. Evitind însă tratarea elementelor de stil — con- 
ditie prealabilă și indispensabilă atit cunoaşterii si asimilării stilului, 
cît şi oricărui început de elaborări practive — lucrarea lui Vincen Z, 
cu tot aportul ei original si valoros, nu intruneste conditiile unui curs 
de utilitate practică, în serviciul învățămîntului. 

Un suflu nou, reconfortant, străbate de asemenea lucrarea lui Wer- 
ner Tell: Neues Lehrbuch des Kontrapunkts (Leipzig, Berlin 1955). 
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Autorul schitind succint unele elemente de stil, proceaee de creatie, si 
fomne contrapunctice ale polifoniei baroce si subliniind just atit ne- 
cesitatea pornirii de la linia melodică, cit și a asocierii nu a 2 sunete, 
ci a 2 linii melodice diferite, marcheazá un aport substantial in contu- 
rarea si desávirsirea unei conceptii metodologice noi. Pe linia acestor 
cáutári noi se situeazá, in fine, si lucrarea pátrunsá de spiritul necesi- 
tátii reînnoirii învățămîntului polifonic: Polifonia de Grigoriev si 
Müller (Moscova, 1961). 

Am schițat in cele de mai sus — desigur fără pretenţia de a epuiza 
problema unele preocupári ce vizeazá reinnoirea invatamintului po- 
lifonic sub raportul metodei, subliniind aspectele ce ni se par pozitive 
in afirmarea cáutárii cáilor noi de urmat. Concluzia ce se degajá din 
aceste lucrári, rezultat al efortului depus in scopul iesirii din  gravul 
impas al pedagogiei contrapunctului, generat de prelungirea prea inde- 
lungatá a agoniei sistemului speciilor, este evidentá si exclude orice ne- 
dumeriri: procesul de invátámint va trebui axat in viitor pe realitátile 
vii ale creatiei polifonice si nicidecum pe fictiunile speculative ale unor 
teoreticieni, care preferind aerul imbicsit de laborator, revărsării toren- 
tiale a creatiei marilor epoci polifonice ale trecutului si prezentului ar- 
tei muzicale, stavilesc calea asanárii invátámintului teoretic muzical. 

Autorul rindurilor de fatá, in dorinta de a valorifica si a continua 
eforturile depuse in acest domeniu, a intreprins elaborarea unui ciclu 
triptic, prezentind in etapele ei cele mai semnificative, traseul evolutiv 
al tehnicii polifonice europene din ultimul jumátate de mileniu: Polifonia 
vocală a Renasterii (stilul palestrinian) : (Editura muzicală Bucuresti, 
1966): Polifonia barocului (stilul lui Bach) 2 vol”), urmînd să fie pusă la 
punct, in viitor, ultima parte a ciclului: Tehnica polifonicü a primei 
jumătăţi a secolului al XX-lea. 

Tripticul, tinind seama de iniţiativele si impulsurile preţioase ale 
gîndirii si realizării pedagogice din ultimele decenii, se axează conse- 
cvent sub raport conceptual şi metodologic — schiţat în paginile ce ur- 
mează, firește, doar în linii generale, ignorind multiplele elemente 
de amănunte, indispensabile însă desfäsuräri procesului de învățămînt — 
pe esalonarea pe 2 mari capitole: elementele de stil si proce- 
deele creaţiei polifonice, deosebindu-se astfel fundamental de  pro- 
filul cursurilor tradiţionale. Va trebui însă să repetüm că această 
concepţie constituind o sinteză a rezultatelor gîndirii pedagogice a sera- 
lului nostru, nu oferă nicidecum în amănuntele ei un sistem finit, dog- 
matic, care să se substituie celui vechi. Intentionám precum am mai 
precizat în prima parte a lucrării noastre — doar să trasăm procesului 
de invátámint o albie nouă, firească, izvoritá din realităţile vii ale ar- 
tei polifonice şi care nu numai că nu exclude, dar condiţionează reușita 
ei de iniţiativă, spiritului creator, şi de efortul de adaptare continuu la 
condiţiile date ale unui îndrumător exigent şi bine orientat în domeniile 
respective, care rămîne factorul determinant în reușita procesului de 
învățămînt. 


7).Vol I. apărut în editura Conservatorul ,G. Dima“ Cluj, 1970 
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Avind deci puncte de vedere comune, indrumarea invátámintului va 
prezenta pe intreg traseul lui o conceptie unitará si organicá nu numai 
sub aspectul abordárii materialului, dar si sub acela al metodei, inles- 
nind astfel parcurgerea si asimilarea — in liniile sale esentiale — a 
evolutiei tehnicii artei polifonice europene, in lumina unor principii si 
criterii comune. 

Partea I-a continind elementele de stil, se referá la sistemul (mate- 
rialul) sonor, linia melodică cu diversele ei aspecte si implicaţii, ritm, 
cooraonatele polifoniei, tratarea disonantei, precum si la particularitä- 
tile structurii armonice a epocii date. În ceea ce privește acest ultim 
element de stil, armonia, cursurile vechi de contrapunct, datorită con- 
ceptiei dăunătoare cu privire la pretinsa „autonomie“ a celor 2 dimen- 
siuni ale muzicii in mai multe voci: omofonia si polifonia îl ignorau de- 
obicei cu desávirsire. Recunoscînd însă strinsa si indisolubila unitate 
organică, simbioza, intrepátrunderea celor 2 dimensiuni, noi refuzäm 
conceptul polifoniei „pure“ pe care o vom trata întotdeauna în funcţie 
de contextul ei armonic. Procedind altfel, rezultatul va fi inevitabil un 
produs hibrid, lipsit de autenticitatea stilului. De altfel, şi alti autori 
(W. Hohn, K. Jeppesen, etc) au sesizat importanţa structurii ar- 
monice în construcţia polifonică fără ca să tragă concluziile necesare, 
însă, ce se impun în urma acestei intuitii juste. W. Hohn’, citind pe 
IL Oulibischeff (Mozarts Leben, 1847) prezintă un scurt fragment 
din Stabat Mater de Palestrina, armonizat in ex. 1 tonal-functio- 
nal, denaturindu-i astfel grav caracterul modal. si îl confruntă apoi cu 
originalul (ex. 2) emanind o atmosferă „celestă“, adecvată cu alte cu- 
vinte, stilului. 


Cu toate cá confruntarea acestor douá variante este pe deplin conclu- 
dentá privind ponderea particularitätilor structurii armonice modale 
fata de cea tonal-functionalá, totusi tratatul lui Hohn, multumindu-se 
in fond cu constatárile fácute, nu contine schitarea principiilor armo- 
niei modale, indispensabile evitärii acestor greseli grave in viitor. 

Jeppesen?, supunind aceluiasi procedeu comparativ fragmentul incipient 
al motetului la 2 voci , Oculus non vidit^ de Lasso, consideră că 


9) W. Hohn: Der Kontrapunkt Palestrinas und seiner Zeitgenosser (Regensburg- 
Rom, 1918) pag. 13—14. 


9). Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig, 1925, 


tratarea disonantiei „în mod liber“, constituie factorul care anulează 
autenticitatea structurii originale. 
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autorul constatä cu justete — cá „subit s-a schimbat totul. Linistea 
$i inocenfa de pînă acum cedează unei patimi stävilite printr-un efort, 
totul este acum tensiune, incordare, neliniste“ si continuá apoi: ,iar 
aceasta intreagä schimbare se opereazä exclusiv prin efectul disonantei, 
care este incontestabil unul dintre cei mai puternici factori ai expresiei 
muzicale“. Ne vom permite sä nuantäm doar formularea constatärii lui 
Jeppesen, in sensul, cä aceastä schimbare intr-adevär violentä nu 
se datoreste de fapt ,eclusiv* efectului disonantei propriu zise, ci mai 
mult inadvertentei structurii armonice, cáreia tratarea disonantei i se 
include doar ca unul dincomponentele ei. Substituirea structurii verti- 
cale modale cu o structură armonică tonal-functionalä inadecvată, strá- 
ina ambianţei melodice, constituie sursa acestei „mezaliante“ culpabile! 

În ciuda intuirii, in fond, juste a ponderii structurii verticale, au- 
torul nu identificá de fapt nici el aspectele proprii ale armoniei pales- 
triniene, sarciná rezervatá deceniilor viitoare, multumindu-se cu con- 
statarea judicioasă că „acordurile in sine nu prezintă (la Palestrina) in- 
teres. Ele nu-și trăiesc încă viata lor puternică şi proprie, ca de ex. 
Bach. Fata de aceastá formulare precisa, fireste nimic nu-i de obser- 
vat. In sine, acordurile la Palestrina, desigur nu prezintá interes. 
Dar structura armonicá proprie, cu legile ei evidente constituie un fac- 
tor propriu, un perimetru stilistic caracteristic epocii, cu diferentele ei 
izbitoare fatá de conceptia tonal-functionalä a lui Bach, confirmind 
opinia noastrá dezvoltatá in capitolul Formele de organizare ale expre- 
siei muzicale!?. A 

Recunoscind deci importanta structurii verticale, cu legile ei proprii 
într-o matcă stilistică data, ea va trebui incorporată cu principiile ei 


10). Polifonia vocală a Renaşterii, p. 12. 
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determinante, in cadrul învăţămîntului contrapunctic, pentru a asigura. 
invátámintului axat pe stiluri, autenticitatea ei stiintifica, in scopul evi- 
tárii unor denaturári gocante, evocate de Hohn si Jeppesen, spre 
exemplu. Sublinierea rolului factorului armonic in invatamintul contra- 
punctic, nu pledează însă nicidecum in favoarea fuziunii, in practica. 
pedagogică, a celor 2 discipline, care cu toate că prezintă contingente 
ce nu pot fi neglijate, isi vor pástra profilul lor cu obiectivele lor pri- 
mordiale, bine delimitate. Ele diferá atit sub raportul momentului ge- 
nerator, cit si al finalitátii sferei disciplinelor. Mentinerea si mai de- 
parte a celor 2 discipline strins corelate insá si sudate intre ele, cores- 
punde deci necesitátii studierii organizate a aspectelor celor doua di- 
mensiuni ale artei muzicale in mai multe voci. 

În timp ce armonia pleacă de la acord, ca entitate verticală, şi scru- 
tează afinitätile si legile jonctiunilor acordice, contrapunctul pleacă de 
la linia melodică izolată, pe care o va dezvolta in functie de solicitările 
compatibilitátii verticale. Raportul între linia melodică si structura ver- 
ticală nu este — precum stim — nici unic, nici invariabil; el suferă. 
schimbări în cadrul stilurilor. Polifonia renascentistă — stilul palestri- 
nian prin excelenţă — se axează pe primatul factorului melodic-linear. 
Armonia, rezultind din coincidenta, suprapunerea liniilor melodice izo- 
late, prezintă un caracter „intervalic“ fata de cel „armonic“ al baro- 
cului spre exemplu. Din aceasta rezultă necesitatea imperioasă a abor- 
dării polifoniei baroce sub un unghi dublu: linear-vertical. În consecinţă, 
avînd în vedere caracterul linear, debarasat de considerentele apriori 
armonice ale polifoniei palestriniene, noţiunile de bază ale armoniei 
modale le-am inclus după tratarea biciniei — care la acest stadiu, doar 
în momentele ei cadentiale vizează factorul vertical propriu-zis, în: 
preajma tratării contrapunctului la 3 şi mai multe voci. În schimb, li- 
nia monodică a barocului fiind generată şi impregnată şi ea de spiritul 
tonal-functional, legile ei fundamentale vor fi etalate chiar înaintea mo- 
nodiei, concepută în acest climat. În cadrul stilului baroc deci, cunoas- 
terea legilor armoniei total-functionale este indispensabilă nu numai 
capitolului bicinei — ce schiteazä pe de-a-ntregul jalonarea acordicá — 
dar chiar si monodiei, determinată si ea vertical si deci de neconceput in 
lipsa cunoaşterii structurii armonice date. Polifonia barocului trebuie 
deci precedată sau dublată de studiul armoniei! 

Un rol determinant îl acordăm în cursul expunerii elementelor de 
stil, insusirii tratării tehnicii disonantei — importanţă care am subli- 
niat-o în repetate rînduri — în spirit veridic, propriu stilului, înlesnind 
astfel nu numai o orientare justă şi științifică în domeniul stilurilor, dar 
şi abordarea dialectică a acestui element definitoriu, atît de necesar 
perceperii juste a procesului evolutiv continuu al elementelor limbajului 
muzical. Acest comandament firesc este respectat însă din păcate si azi 


11).Ceea ce trebuie să dispară însă cît mai grabnic, este separarea lor rigidă: 
generatoare de atîtea contradicții si absurditati chiar în conștiința studentului. 
Vor trebui corelate organic aceste 2 discipline — prezentind cele două aspecte 
ale aceluiaşi fenomen — eliminînd atît deosebirile derutante de terminologie, cit 
şi uneori de fond, prezente azi încă adesea între ele. Predarea paralelă a acestor: 
2 discipline de una si aceeași personá în cadrul învățămîntului esalonat pe stiluri 
ar exclude — credem — inconvenientele semnalate. 
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inca într-o măsură cu totul nesatisfăcătoare. Restabilirea adevărului sti- 
intific, deci, in acest domeniu înceţoşat de praful manualelor invechite, 
constituie un imperativ al pedagogiei contemporane, ce nu mai tolereazá 
nici o amináre, fárá a aduce inestimabile daune valorii si nivelului pro- 
cesului de invätämint, însuși. 

Prin abolirea sistemului speciilor, stăpînirea sigură a minuirii teh- 
nicii disonantelor, rămîne însă incontestabil o problemă de rezolvat, ce 
trebuie tratată într-un spirit muzical, fără a prejudicia prin ocoliri de- 
rutante si neartistice, urmărirea obiectivelor primordiale ale disciplinei. 
In acest scop am preconizat, in cadrul cursurilor elaborate, compunerea 
unor „exerciții preliminare“, scurte, concepute melodic, vizind înainte 
de toate asimilarea treptată a diferitelor aspecte ale tratării disonantei. 
Ele vor urmări însă acest obiectiv major in condiţiile conducerii cit mai 
suple si melodice a vocilor, impunind studentului, de la bun inceput, — 
in pofida aspectului lor — incontestabil — vertical respectarea conco- 
mitentá a normei supreme a gindirii polifonice: evoluarea melodica, in- 
dependentă a vocilor participante. Această fază, premergind însă exer- 
cifiilor practice polifonice, propriu-zise, se va realiza, firește cu exigente 
melodice rezonabile, veghind in primul rind la realizarea scopurilor ini- 
fiale: minuirea corectá si cit mai complexá, in spiritul stilului, a diso- 
nantei. Aceste exercitii preliminare concepute fragmentar, modest in 
polifonia vocală cîștigă o semnificaţie din ce în ce mai ampla in cursul 
polifoniei baroce. 

In polifonia barocului, pe care am axat-o pe creatia lui J. S. Bach, 
avind in vedere faptul cá unul din principiile de bază ale dezvoltării, 
discursului muzical constituie tehnica secventialá, exerciţiile preliminare 
sînt preconizate cu ajutorul acestui mijloc tipic stilului, dovedindu-se 
cel mai eficace si adecvat scopului urmărit. 

Sub titlul informativ, vom reproduce mai jos unele exerciţii preli- 
minare din capitolul contrapunctului la 2 voci al cursului nostru de Poli- 
fonia barocului. Arta barocului, spre deosebire de a Renaşterii, incluzând 
deci si în cadrul monodic jalonarea acordică in spirit tonal-functional, 
solicită în consecinţă prezenţa acestor principii atit în construcţia liniei 
melodice izolate, cit si în cadrul bivocal. Exerciţiile preliminare în acest 
stil, vor reflecta deci de la început principiul împletirii echilibrate a celor 
două dimensiuni. 

Tata la capitolul notelor de pasaj exemple preliminare, oferite pentru 
însușirea tehnicii acestei categorii de disonante incluzind diferite aspecte 
ale ei, si concepute în spirit predominant tonal-functional, conturind în 
ex. 9 relaţii autentice de secunde superioare și terțe inferioare succesive 
incheiate apoi de o cadență autentică, caracteristică stilului!?, 
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12). Fireste o orientare clară asupra procedeelor adoptate in problema „exer- 
citiilor preliminare“ ne o va putea asigura doar lectura cursului însuşi. 
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| jar în ex. 6 relaţii autentice de terţe inferioare, urmate de secunde su- 
perioare. | 


a 


La disonanta de schimb, prezentám in continuare ex. 7 şi 8 continind po- 
tentári gradate sub aspectul independentei si contrastului melodico ritmic 
al vocilor, ambele fiind concepute in spirit tonal-functional, schitind dife- 
rite relatii autentice. 
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Desigur, abordarea mijloacelor polifonice se efectueazá intotdeauna trep- 
tat, inceputurile fiind realizate cu exercitii mai simple. 

Vom continua citarea exerciţiilor preliminare cu unele exemple ale 
aplicärii disonantei de intirziere sub diferitele ei aspecte, realizate de 
asemenea prin gradarea mijloacelor. 


12 ) Ra 
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Din capitolul de o complexitate nebänuitä si de o importantá covirsi- 
toare in creatia bachianá al rezolvärii ornamentale a intirzierilor vom 
prezenta unele exercitii preliminare, destinate insusirii tehnicii apli- 
cárii lor. 


Inlocuind deci, sistemul speciilor, in scopul insusirii tehnicii diso- 
nantei cu astfel de ,,exercitii preliminare* concepute intr-un spirit ase- 
manator, credem, cá vom facilita realizarea acestui obiectiv intr-o má- 
sură mai reală, fără a renunţa însă vreun moment la comandamentele 
polifoniei, ca o dimensiune in plus si a názuintei spre dezvoltarea in- 
ventivitátii melodice, într-un cadru, deocamdată fireşte modest. 

Capitolul exerciţiilor preliminare, servind deci substituirii singurei 
rațiuni a specilor, însușirii tratării disonantelor—repetám — precede si 
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nicidecum nu epuizeazá obiectivele propriu-zise ale disciplinei contrapunc- 
tului. Aceste obiective specifice disciplinei noastre — stäine cu desä- 
virsire armoniei — definind domeniul autentic al desfăşurării invata- 
mintului polifonic propriu-zis ni le va oferi capitolul procedeelor creaţiei 
polifonice, in care ne vom putea angaja doar după suverana stápinire a 
tuturor elementelor de stil, inclusiv, firește, tratare adisonantei sub toate 
aspectele ei esenţiale. 

În timp ce în polifonia vocală a Renaşterii am insistat îndeosebi asu- 
pra tehnicii imitatiei, procedeu dominant al stilului, în polifonia baro- 
cului abordăm următoarele procedee în creaţia bivocală: asocierea unui 
cint dat de o voce melodică rudimentară, de acompaniament (sau în- 
tregire), mișcarea alternativă imitativá şi de întregire, imitatiile, imitatia 
canonicá, suprapunerea a douá subiecte contrastante, contrapunctul dublu, 
tehnica ostinato-ului si tesátura motivica. 

Constituind domeniul autentic al elaborărilor practice propriu-zise 
polifonice — întemeindu-se integral pe citate şi exemple originale — 
bachiene — această a doua parte a cursului accentuează totodată şi im- 
portanta dezvoltării continue a gîndirii, a percepţiei şi a memoriei poli- 
fonice, care concură împreună cu exerciţiile în scris la realizarea în 
maximă măsură a telurilor propuse. Aspectele procedeelor de creaţie se 
diversifică mult apoi în structura polifonică la trei şi mai multe voci, 
căutînd să infätiseze bogăţia şi aspectele diverse ale ingeniozitätii şi in- 
truchipării gîndirii polifonice bachiene. 

Desigur, valoarea reală a unei concepţii pedagogice noi se verifică 
inainte de toate prin eficacitatea şi randamentul pe care-l dá pe par- 
cursul procesului de învățămînt. Experiențele catedrei de contrapunct a 
Conservatorului ,G. Dima“ din; Cluj sînt — considerăm — edifica- 
toare şi stimulatoare sub acest raport. Ca o consecinţă a renunţării la 
sistemul speciilor şi a economiei considerabile de timp realizate, am 
reuşit să parcurgem cu studenţii corespunzători ai secţiei de compo- 
zitie într-un singur an tot materialul expus în cursul de Polifonia vo- 
cală, inclusiv tratarea corului dublu, iar cu studenţii secţiei pedagogice 
contrapunctul renascentist la 4 voci, marcînd un adevărat salt calitativ 
fata de trecut. Diferenţa considerabilă a rezultatelor obţinute este con- 
cludentă şi nu poate fi ignorată de cei preocupați sincer de imbunata- 
tirea şi ridicarea nivelului învăţămîntului teoretic. În anul II, abordind 
polifonia barocului, de o complexitate mult mai vastă, de asemenea s-a 
parcurs polifonia instrumentală la 2—5 voci încheindu-se cu exerciţii 
de stil, avînd ca model Motetele pentru cor dublu ale lui Bach. 

în rezumat, vom putea constata că experienţele noastre au dat un 
rezultat pe deplin satisfăcător, nu numai sub raport cantitativ, dar si 
al lárgirii orizontului cultural, mult superior practicii pedagogice vechi, 
justificind astfel sperantele scontate. 

Materialul anului IIU?, axindu-se pe curentele cele mai semnificative 
ale artei polifonice a primei parti a sec. al XX-lea eflorescenta genului 
coral al cappella în cultura muzicală est-europeană si dodecafonia pri- 


13). Secţiile instrumentale — considerăm — se vor putea dispensa de studiul 
polifoniei vocale renascentiste și se vor rezuma la tratarea polifoniei baroce 
si dodecafonice — informativ — în cursul a 2 ani. 
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lejuieste pe de o parte cunoastererea si insusirea tehnicii corale a cappella 
a marilor compozitori est-europeni, cit si iniţierea in studiul contra- 
punctului dadecafonic, care conform aprecierii juste a lui Eimertit 
se reliefează incontestabil ca încercarea cea mai consecventă a reorga- 
nizării materialului sonor în dezvoltarea nouă a artei muzicale. Tehnica 
dodecafonicá a școlii noi vieneze, inriurind în măsură diversă pe aproape 
toți marii creatori ai epocii noastre, trebuie inclusă deci neintirziat în 
programele noi analitice ale conservatoarelor pentru a rupe în sfîrşit cu 
jalnica tradiţie a ráminerii în urmă a învăţămîntului faţă de realităţile 
artei. Fără acest capitol, învățămîntul polifonic, confirmind in conti- 
nuare înstrăinarea-i și aversiunea-i „tradiţională“ de tristă notorietate 
fata de tot ce-i nou, ar fi privat de unul din aspectele sale noi şi sem- 
nificative — indispensabil însă unei informări cit mai complexe si multi- 
laterale — rămînînd ancorat exclusiv în trecut și izolat de actualitate. 
În scopul păstrării şi mai departe a unităţii concepţiei pedagogice sub 
aspect metodic, vom articula — se înţelege si in acest ultim capitol — 
procesul de învățămînt pe bifurcarea elementelor de stil și a procedeelor 
de creaţie, asigurind studenţilor o viziune cuprinzătoare a procesului 
milenar de dezvoltare a artei polifonice europene. 

Sîntem siguri — rezultatele si experienţele ne-o confirmă îndeajuns 
— cá prin înlocuirea atit a ficţiunii abstracte si antistiintifice a con- 
trapunctului „atemporal“, cu realitatea tehnicii marilor epoci de culmi- 
nație polifonicá, cit si a sistemului speculativ al speciilor cu o metodă 
directă, ce concură — fără risipă inutilă de timp şi energii — la atingerea 
obiectivelor urmărite, învățămîntul polifonic va putea efectua o coti- 
tură reală, ascendentă, obţinînd un grad de eficacitate mult superior 
fata de trecut, înscriindu-se astfel pe linia preocupărilor şi aspirațiilor 
actuale ale învăţămîntului superior contemporan. 


The contemporising of the poliphonic learning. 
The necessity of its reorganizations on new methods and principles 


Max Eisikovits 


Abstract 


The author pleads for the reorganization of the counterpoint considering 
both the arrangement of the material and the method used. 

The poliphonic learning should be based not on a scholastic traditionalism 
but on alive realities of the art in the epochs of highest synthesis. 

Considering the methodological aspects, the author suggests that the mate- 
rial should be arranged in two great chapters: 1) the elements of musical style, 
and 2) procedures of the poliphonic creation belonging to those special epochs. 
Aiming a good acquiering of the dissonance techniques the author proposes: 
1) the setting up of ,preliminary exercises“ that should follow the major assump- 
tions of the matter and the spurring of the melodic sense and of the simulta- 


14) Herbert Eimert: Lehrbuch der Zwélftontechnik, Wiesbaden, 1966 


neity of the superposed levels contributing to a continuous development of the 
poliphonie thinking. 


Comment rendre contemporain l'enseignement polyphonique. 
Nécéssité de lui donner des structures basées sur de nouveau principes 
et sur de nouvelles méthodes. 


Résumé 


Aprés avoir fait la critique de l'enseignement du contrepoint basé sur Fux, 
lauteur demande qu'on donne à cet enseignement de nouvelles structures, tant 
pour ce qui regarde Techelonnement de la matiere à enseigner que pour la 
méthode. 

L'enseignement polyphonique devra donc étre ancré non sur l'esprit ,tradi- 
tionnel“ d'un scolasticisme périmé, mais bien au contraire, sur les réalités vi- 
vantes de l'art des grandes époques de sommet et de synthese (la polyphonie 
vocale de la Renaissance, la polyphonie du baroque) et sur les tendances fonda- 
mentales de l’art polyphonique de la première partie du XX-ème siècle, y com- 
pris la technique du contrepoint dodécaphonique. 

Sous le rapport méthodologique, l'auteur s’erige contre le système des „es- 
pèces“, et préconise la présentation de la matière à enseigner dans deux grands 
chapitres: éléments de style et procédés de la création polyphonique des épo- 
ques respectives. Dans le but de la familiarisation avec la technique des disso- 
nances, l’auteur propose, à la place des ,espéces", la créations de certains „exer- 
cices préliminaires*, qui respecteront, dés le début, les postulats majeurs de cette 
discipline: stimulation du sens mélodique et de la simultanéité des plans super- 


posés, mise au service du continuel développement de la pensée polyphonique. 


Jlepeorpann3oBanne noJgmndonmnueckoro o6pasoBaHHs Ha HOBBIX HDpHHHIHIaX 
H METOAAX COBDpeMeHHOCTH | U 


Make Silaukonuu 


Pe3ime 


* 

MHexoas ua kpuruxn npenonaBanus koHrpanynukra, no yuermo H. H. yxca, aBrop Bu 
CKA3BIBACTCH 3a ero repeopranuaoBanHe Kak paa/leJa MaTepHasia, TAK H METOAA HO1XOZa K HEMY. 

Virak, noaudonnueckoe o6pasoBane Z0JDKHO ÖbITb yKpenneno He HA ,,TPAAHUMOHANBHOM 
Ayxe ycrapenoli cxoaacrHKH, a HA Musoli P2AAbHOCMU UCKYCCMEA G2AUKUX INOX KYA bMUHAKUL 
u cuumeaa: na BoKaAbuori HONHDOHAH Bospoxaenns, ua noandonnun Gapokko n Ha dymjiawen- 
TAJIbHBIX CTPEMJICHHSX TONHPOHHUECKOTO Xy AOXKECTBa nepBoii HOJOBHHbI XX-ro BeKa, BKJIO- 
qas TexHHKy AOAEKAŸOHHUECKOTO KOHTPANYHKTA. 

C METOAHU€CKOİİ TOUKH 3peHHA, OCHAPHBAH CHCTeMy ,,BHAOB””), ABTOP TPEAVTaTaeT H3JlO2KHTb 
MaTepHaZ B AByX ÓOJIbIUMX TAABAX! 9JIeMeHTbI MY3bIKANBHOTO CTHJII H MPHEMbI HOVTEQDOHHMECKOTO: 
TBOPYECTBa 113 COOTBETCTBYIONIHX ƏnoOX. 

C nenbio ycBoeHHs TeXHHKH JAHCCOHAHCOB BMecTO ,,BHAOB” aBTop Hpejjaraer co3naTb. 
HeKOTOPHIE ,,HPEABAPHTEIBHBIE ynpaxxneHHs'", KOTOPHE c caMoro Haaqa ÖYAYT COOTBETCTBO- 


BaTb I/IABHbIM TpeGoBaHHsM, HpeJMerTa: no6y «Jenne MEVO AHH HOTO UyBCTBA C OAHOBPEMEHHLIM 
H3JIOXKeHHeM TVTAHOB — BCE 3TO AA yCAyT HOCTOAHHOTO pa3BHTHS Inouudonmgeckoro MbILII- 
JICHH A. 


Die Modernisierung des Polyphonie-Unterrichts. Die Notwendigkeit 
seiner Neugestaltung nach zeitgenóssischen Grundsützen und Methoden. 
MAX EISIKOVITS 


Zusammenfassung 


Von der Kritik an dem auf Fux gestützten Kontrapunktunterricht ausgehend, 
setzt sich der Verfasser für cine Neugestaltung desselben ein und zwar sowohl 
unter dem Gesichtspunkt der Gliederung des Lehrstoffes, als auch unter dem der 
angewandten Unterrichtsmethode. 

Demgemáss muss der Polyphonie-Uniterricht vom „traditionellen“ Geist eines 
veralteten Scholastizismus befreit werden, um auf die lebendigen Gegebenheiten der 
Kunst der grossen Gipfel- und Syntheseepochen aufgebaut zu werden: die Vokal- 
polyphonie der Renaissance, die Barockpolyphonie und die wesentlichen Ent- 
wicklungsrichtungen der polyphonen Kunst der ersten Hälfe des XX. Jahrhun- 
derís. wobei die dodekaphonische Kontrapunkttechnik miteinbegriffen wird. 

In methodologischer Hinsicht bestritet der Verfassren die Gültigkeit des „Gat- 
tungs"-Systems und empfiehlt die Darstellung des Materials in zwei grossen 
Kapiteln: Elemente des musikalischen Stils und Verfahren des polyphonen Munik- 
schaffens der entsprechenden Epochen. Zur Aneignung der Dissonanztechnik schlägt 
der Verfasser an Stelle der „Gattungen“ die Anwendung von „einleitenden Ubun- 
gen“ vor, welche von Anfang an die wichtigsten Forderungen des Unterrichts- 
faches berücksichtigen: die Fórderung des melodischen Empfindens und des Ge- 
fühls für Glechzeitigkeit übereinandergeschchteter Ebenen, zum Zweck einer 
ständigen Entwicklung des polyphonen Denkens. 
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întreprinderea Poligraficá Cluj, 1970-547, 400 ex. 


